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El rock como contracultura en Quito: análisis descriptivo-comprensivo de una banda de rock en 
conciertos, lugares de ensayo y en la vida diaria de cada uno de sus integrantes. 
 
The rock and counterculture in Quito: comprehensive descriptive analysis a rock band in 
concert, test sites and in daily life of each of its members. 
 
RESUMEN 
 
El presente trabajo es un análisis descriptivo y compresivo de las dinámicas culturales y 
organizativas que se hacen a través del rock en la ciudad de Quito. Es una investigación que 
explora las prácticas y representaciones de los rockeros frente a las lógicas de la industria, el 
mercado y las formas de control y dominación política del Estado.  
 
Es un estudio que recoge las técnicas del método etnográfico para describir los procesos de 
interacción comunicacional que se dan en las redes de relaciones y trayectos que desarrollan las 
bandas de rock en la ciudad, desde sus organizaciones y definición en el campo de lo político.  
 
En ese sentido es un trabajo que incluye también la memoria social de distintas generaciones 
que describen, desde su experiencia, el proceso cultural e histórico del rock en la ciudad. Esto 
en el contexto de la definición de contracultura, entendida como un proceso de adaptación y 
disputa ante las estrategias de dominación política y económica en el marco del capitalismo y el 
poder político del Estado.  
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ABSTRACT 
 
This work is a comprehensive and descriptive analysis of cultural and organizational dynamics 
of the making of “rock and roll” in Quito. It is a study that explores rockers practices and 
representations contrasted to the logics of the industry, market and forms of political control and 
domination of the State.  
 
Ethnographic techniques are used to describe the processes of interactional communication that 
take place in networks developed by the rock bands in the city, from their own organization and 
definition within the political field. 
 
In this sense, it is a study that includes the social memory of different generations which 
describe, from their experience, the cultural and historical process of the “rock’n roll” in the 
city. This is elaborated within a context offered by a contra-culture that is understood as a 
process of adaptation and dispute that has been manipulated through strategies of political and 
economic domination happening within a capitalist system and the political power of the State 
 
  
KEY WORDS: CULTURE / CONTRA-CULTURE / SUB-CULTURE / CULTURAL 
INDUSTRY / YOUTH CULTURE / ROCK 
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INTRODUCCIÓN 
 
“Entre los portales de acero del destino 
 fueron plantadas las semillas del tiempo 
Y las regaron los logros de aquellos 
Que saben y que son conocidos; 
El conocimiento es un amigo mortífero 
Cuando nadie no conoce las reglas. 
Veo el destino de la humanidad,  
está en manos de los idiotas”. 
Pete Sinfiel de King Crimson: Epitafio (Epitaph) 
 
El presente estudio es un análisis de los procesos de integración y organización que se 
desarrollan en las prácticas sociales del rock como objeto cultural en la ciudad de Quito; una 
exploración de sus dinámicas, escenarios y memorias; y de las expresiones y construcción de 
identidades que surgen del gusto por esta música.  
 
Adentrarse en la cultura del rock, en sus significaciones, identificaciones  y producciones de 
sentido, es sin duda una aventura para el campo de estudio de la comunicación social. Esto en la 
medida  de que el proceso que los actores generan en la interrelación de sus prácticas y diálogos, 
en sus escenarios particulares, hace de la observación, descripción y análisis de este trabajo, un 
proceso conjunto de investigación que permite profundizar y enriquecer el campo inter y 
transdisciplinario de la comunicación social.  
 
En ese sentido, se trata de un estudio que busca avanzar en la comprensión de un tipo de paisaje 
humano que nos lleve a construir un análisis comprensivo desde las reflexividades y prácticas 
que los actores narran. Con el fin de introducirnos en las escenas y diálogos que se crean en la 
cultura por medio del lenguaje de la música y sus procesos de comunicación; como también, en  
la expresión y apropiación simbólica que los consumos culturales  componen en la relación que 
se produce de lo global a lo local en el ámbito del rock quiteño. 
 
En ese marco en este estudio se entiende la comunicación social como un marco 
multidisciplinar integrador,  “un paradigma que puede incluir  más de una teoría, más de una 
representación del objeto de estudio y por lo tanto diferentes métodos de investigación” 
(Igartua, Humanes; 2004: 26). La falta de acuerdo sobre el propio objeto de estudio en la 
comunicación social, hace de esta disciplina un campo de estudio multidisciplinar que permite 
profundizar la comunicación desde diferentes corrientes y paradigmas de las ciencias sociales. 
Por otra parte es también “uno de los motivos de fragmentación y discrepancia dentro de la 
investigación en comunicación; esto, reside en el hecho de que aún no se ha definido el objeto 
de estudio de la disciplina” (Igartua, Humanes; 2004: 26).   
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Lo anterior da cuenta de que la comunicación es un fenómeno social que en la multiplicidad de 
sus manifestaciones puede ser estudiado desde un campo de estudio abierto en las ciencias 
sociales, con el fin de profundizar en las prácticas sociales e individuales que la cultura 
desarrolla en su condición de permanente transformación.  Desde ese contexto, esta 
investigación se construye en base a planteamientos metodológicos y epistemológicos anclados 
en un marco dinámico de relaciones sociales y culturales, los cuales se definen en el análisis y 
descripción de las cargas simbólicas  socialmente estructuradas que se establecen en procesos 
que discurren en un devenir diacrónico.  
 
En ese marco el enfoque antropológico fue un proceso importante para este estudio, en 
metodológicamente fue un elemento crucial para profundizar en las dinámicas que los grupos 
culturales demandaron en el proceso. Así se definió el acceso a los espacios y sujetos de 
encuentro, a las interrelaciones y subjetividades que se hacen objetivables a la medida que se 
desarrolla el proceso investigativo.  
 
En ese sentido vale resaltar que el aporte de este trabajo, a estos esfuerzos de la comunicación 
social, dirigidos a la aprehensión de los procesos cuya matriz es la cultura, radica en esa 
estructura, en la idea de concebir a la investigación como un proceso de ruptura de los 
lineamientos y macro paradigmas de las ciencias sociales.   
 
En ese marco la construcción del marco teórico se creó como un instrumento adaptativo a cada 
proceso de relacionamiento del rock y sus actores, en base a la observación del problema de 
estudio que se definió en identificar si el rock constituía a nivel local un proceso contracultural.  
En base a la categoría de contracultura que engloba una serie de elementos epistemológicos se 
planteó el análisis, lo cual implicó incluir otras categorías que responden a varios enfoques y 
tradiciones epistemológicas específicas al objeto de estudio.  
 
En una primera etapa se construyó el marco referencial, lo cual significó arrancar con proceso 
cognoscitivo de recopilación de elementos teóricos vinculados al tema.  Así, las  categorías 
seleccionadas en el proceso partieron de un enfoque relativo a estudios de cultura con énfasis en 
prácticas culturales referentes a música, culturas urbanas y juveniles. Lo cual hizo 
imprescindible trabajar con distintas categorías y definiciones sobre  cultura y otros conceptos 
asociados como: contracultura, subcultura, industrias culturales, juvenilización y mercado,  
música e industrias culturales. La inclusión de estos  conceptos permitió observar el tema del 
rock desde un marco amplio de análisis en función del contexto cultural, social e histórico que 
se compone en las memorias del rock en Quito.  En correspondencia con esto, se incluyeron 
diferentes estudios académicos y tesis vinculadas; artículos de revistas y periódicos.  
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Vale destacar que el proceso de recopilación de información y reflexión teórica que se dio 
inicialmente permitió un primer acceso al trabajo de campo, una suerte de intercambio y 
relacionamiento continuo de estas prácticas investigativas y definiciones teóricas. De esta 
manera se construyó un proceso cognoscitivo de  acumulación de información bibliográfica en 
un permanente dialogo entre teoría y práctica; así, desde la experiencia del trabajo de campo y 
los planteamientos teóricos se  recreó un proceso de investigación dialógica en base a las 
memorias de los actores.   
 
De acuerdo  a lo anterior, la investigación para el trabajo de campo partió de distintos elementos 
y estrategias que el método etnográfico propende. Así se consolidó el proceso descriptivo, 
comprensivo y analítico de un proyecto de banda de rock en Quito, desde su conformación y de 
la que fui parte como músico e investigador. Esto fue fundamental para el análisis de la 
información  y el proceso de investigación en su conjunto. Realizar la etnografía en esas 
condiciones permitió que el desarrollo de trabajo de campo implique un proceso de mismidad y 
otredad al mismo tiempo,  una apertura y acceso a los grupos humanos, importante respecto de 
los actores y las lógicas de la cultura y la alteridad.  
 
En ese sentido incorporé el método etnográfico para el análisis y trabajo de campo, con el fin de 
construir los accesos a las dinámicas de la cultura del rock mediante la observación y 
descripciones interpretativas del discurso social y la ruta analítica que basa el conocimiento 
empírico en la perspectiva del sujeto (Thomas; 2009; 2).   
 
Vale decir que históricamente el método etnográfico se construyó como un proceso de 
conocimiento basado en la explicación cultural; de ahí que su objeto de análisis responda a la 
descripción de prácticas, costumbres, ritos, textos y experiencias; en relación a estructuras de 
sistematización de la experiencia e interlocución de los sujetos.  La investigación etnográfica 
surge en la idea de explorar la diferencia del Otro en el estar ahí de los fenómenos sociales (Levi 
Strauss; 1955: 25).  La etnografía como método se define en la descripción de la condición 
humana y en la profundización de los cambios que se construyen en la historia (Goodenough en 
Lovera; 1988: 17). 
 
En ese sentido traté en este estudio “destacar los contextos y situaciones en los cuales se 
expresan y generan los universos culturales y sociales en una compleja articulación y 
variabilidad”  (Guber; 2004: 109).  Esto, por medio de la presencia en los hechos de la vida 
cotidiana como constructo de  la percepción y experiencia directa con las poblaciones de estudio 
y su testificación que es, en sí misma,  la fuente de conocimiento. 
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Cabe señalar que de ese modo se crearon los accesos al campo, los cuales se definieron en un 
sistema de relaciones y esquemas culturales. Así, se estructuró el proceso mediación en el uso 
del lenguaje y las experiencias que relatan los grupos culturales, a través de un  intercambio de 
conocimientos que nació a partir de la profundización de cada encuentro. Lo cual implicó 
metodológicamente asumir lo que Clifort Geertz denomina descripción densa, que es un modo 
de profundización en la diferencia, en el descubrimiento de estructuras conceptuales, en donde 
“la función de la teoría es suministrar un vocabulario en el cual pueda expresarse lo que la 
acción simbólica tiene que decir sobre sí misma, es decir, sobre el papel de  la cultura en la vida 
humana” (Geertz; 2000: 37). 
 
En ese marco se puede decir que a través del método etnográfico se hizo posible construir el 
campo de conocimiento empírico de forma holística y humanista, ya que es el ser humano y lo 
testimonios que estos proporcionan la fuente primaria de su observación. De esa manera se 
determina la aproximación a las interacciones simbólicas y la subjetividad de los actores, en una 
estructura dialógica de contrastes teóricos y empíricos que construyen  los datos del análisis de 
información. El método etnográfico es útil para analizar, interpretar y describir la cultura, 
mediante un análisis interpretativo y analítico que desagrega las similitudes y diferencias de 
grupos humanos; esto en cuanto a que describe e interpreta sus estructuras simbólicas y 
materiales como elementos condicionantes de los sujetos. Adicionalmente porque esclarece los 
datos del conocimiento empírico de la cultura que “derivan en último término de la observación 
del comportamiento habitual de las sociedades concretas” (Conklin en Lovera; 1975: 153).  
 
La etnografía es una disciplina que tiene por objeto la descripción cultural; su narración  es 
crítica y se define en un análisis de la información de datos contrastados, sub-segregados, y en 
vinculación a redes.  Esto implica construir una descripción de la cultura esencialmente desde la 
configuración de ideas y valores, como parte de un molde mental colectivo. “Las ideas y 
valores, la cosmología, la moralidad y la estética se expresan mediante símbolos y, 
consecuentemente, si el medio es el mensaje se puede describir la cultura como un sistema 
simbólico” (Kuper; 2001: 262). 
 
Finalmente cabe recalcar que el etnógrafo es un investigador que interactúa personal y 
socialmente con los sujetos de estudio; de acuerdo a ello puede retratar sus modos de vida, 
ritualidades, formas de economía y rasgos conductuales. Es por esta razón que en el proceso 
etnográfico, las dinámicas de otredad, filtros y tamices de las estructuras sociales,  se concentran 
subjetividades y emociones, miradas dialécticas y dialógicas que construyen los contenidos 
fundamentales de la investigación.  Así, la investigación se crea como un proceso 
epistemológico de movimiento recursivo mediado por la interacción del investigador y  los 
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sujetos de estudio, quienes se hacen co-objetivadores, co-intérpretes del proyecto.  En ese 
sentido, el conocimiento etnográfico se traduce en un artefacto de diálogo que recoge las voces 
del etnógrafo y los sujetos de estudio desde un artificio de textualidad. El rock como portador de 
diversas significaciones relativas a la cultura, mediado por la construcción de identidades en las 
que involucran  perspectivas sociales, búsquedas humanas, apreciaciones, sentidos y 
significaciones que se hacen a través de la música,  abrió el campo de estudio a la investigación 
cualitativa.  Por lo cual, para el análisis de datos se aplicaron técnicas como: entrevistas no 
direccionadas y observaciones recopiladas que fueron imbricadas, interpretadas y descritas en 
base  a la estructura conceptual y metodológica que fundamenta la investigación. Esto, desde 
una narrativa que se basa en la descripción etnográfica, con la intensión de que el documento 
exprese los resultados desde las voces de sus propios actores.  
 
A manera de síntesis del proceso habría que destacar que el trabajo consolidó la idea de pensar 
el rock como objeto cultural, como elemento de configuración de identidades y procesos 
culturales organizativos. Una manifestación propia de la cultura, manifiesta en formas y estilos 
de vida concretos que convergen en la consolidación de grupos culturales específicos.   
 
Memorias y trayectos del rock. Etnografía de una banda    
 
Desde la década del setenta del siglo pasado el gusto por el rock generó un proceso de 
manifestaciones culturales en Quito, que dieron origen a grupos musicales, organizaciones 
sociales y movimientos político culturales. Es así que el rock emerge como un actor cultural en 
la ciudad, en un proceso histórico mediado por distintos contextos políticos y sociales.  
 
En ese contexto, la intención de este estudio fue hacer inteligibles los procesos de conformación 
de esta cultura y su adaptación al medio social que, en cada momento histórico y político, han 
sido determinantes en los tipos de acciones políticas, sociales y culturales que se crean en la 
urbe.  Adicionalmente, la propuesta de investigación pretendió identificar al rock como un 
proceso de apropiación simbólica y material, que trascendió el hecho de ser solamente un 
género musical para convertirse en una manifestación cultural de procesos organizativos y 
producción de sentido. Esto, en referencia a que el trabajo de la memoria permite activar los 
discursos y prácticas en los intersticios de una historia que poco ha sido contada. Además de 
que visibiliza el proceso de construcción social en  sus condiciones  de adaptación y en 
estructuras de dominación y hegemonía que se determinan en la cultura a través de valores, 
prácticas y usos de la sociedad quiteña. Por tanto se define que la dinámica de adaptación 
histórica que el rock ha construido en las cuatro últimas décadas ha sido un proceso que 
involucra a las instituciones sociales, al Estado, los Gobiernos y los medios de comunicación; 
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como también, a las dinámicas de mercado, prácticas de consumo y los procesos de apropiación 
simbólica que se recrean culturalmente en la sociedad.   
 
De esa manera se trata de enfatizar en el análisis de las  definiciones y reflexiones que los 
rockeros hacen de su entorno y de sí mismos, de sus aciertos y contradicciones; desde sus  
relaciones sociales, estilos de vida, formas de trabajo y organización. Es así que se consideró 
ampliar la unidad de análisis, delimitada en una banda de rock,  para generar el acercamiento a 
otros actores que den cuenta de las dinámicas culturales del rock como parte de la historia 
cultural de Quito y  sus transformaciones, desde su condición como actores sociales y políticos.  
 
En ese sentido el proceso de investigación me permitió determinar que alrededor del rock se 
cruzan distintas realidades y situaciones adversas, es un movimiento diverso, interclasista e 
intergeneracional; de enfoques y perspectivas que responden a grupos y segmentos que se 
clasifican en esa diversidad.  Desde esa condición, el rock se crea en la diferencia, marcada, por 
una parte, por conflictos de adaptación cultural vinculados a la construcción de estigmas y 
estereotipos sociales en perjuicio de su cultura; y por otro lado y en la actualidad, por un 
proceso de institucionalización a través del financiamiento de sus prácticas culturales.  
 
Vale resaltar que previo a los mecanismos de institucionalización que el Estado ha desarrollado 
actualmente, a través de su historia, el rock se ha construido desde procesos sociales  de 
estigmatización y discriminación a sus prácticas,  desde mecanismos excluyentes y coercitivos, 
que han sido un atenuante de represión y violencia a sus formas de identificación. Lo cual, 
permitió en algunos momentos, consolidar dinámicas de adaptación cultural que desembocaron 
en acciones de agencia social en conjunto con otras organizaciones sociales. Esto, lo convertiría 
en un actor político importante en la ciudad, por tanto sujeto a estrategias de asimilación e 
inclusión en una suerte de inhibición de su fuerza social impugnadora. 
 
En ese marco, las interrogantes que permitieron delimitar el proceso del rock como objeto 
cultural, que además de ser una expresión de la cultura, también se ha formado mediante 
estructuras de organización social y política en Quito. Una problematización que abrió el campo 
de estudio a sus dinámicas, desde diferentes momentos históricos para observar, describir y 
analizar sus transformaciones y visiones de su ethos cultural.  
 
En ese sentido, la lógica de la descripción de esta experiencia, por una parte,  se compone de las 
características que definen a una banda, desde sus prácticas e identificaciones, y por otro lado, 
de las memorias, nociones y representaciones del rock desde las voces de los otros actores que 
se incluyeron al proceso. De ese modo, para llevar a cabo el trabajo de campo, se integró a la 
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investigación la perspectiva analítica del método biográfico, a razón de que permite la 
descripción de eventos, personas, interacciones y comportamientos que se convierten en 
elementos objetivables importantes para el análisis de datos. En tal virtud, el ejercicio de esta 
técnica permitió recopilar la información relativa a  las experiencias, actitudes, creencias, 
pensamientos y reflexiones, que los sujetos de estudio muestran desde sus perspectivas y formas 
de expresión. 
 
En ese marco, lo importante fue captar el sentido que las personas dan a sus actos y sus ideas en 
el contexto que los rodea. Así, el papel del investigador se tradujo en un proceso intensivo, de 
interrelación con las personas involucradas en la investigación, mediante un proceso de 
interrelación humana de entendimiento y comprensión mutua.  De esa manera, la información 
relevante de la investigación tuvo correspondencia con los diversos testimonios, fuentes orales 
y/o documentales de quienes conforman este actor cultural en la ciudad de Quito. Esto, desde 
las formas de subjetividad que corresponden al discurso del rock y las prácticas que se 
desprenden de esta cultura urbana.   
 
Vale resaltar que la reconstrucción biográfica es un proceso que surge de acuerdo a los 
testimonios y oralidad que narran sus actores, como también de la información recabada de 
investigaciones previas que permiten rehacer el relato biográfico. Un proceso de 
relacionamiento  de intersubjetividades que usa la memoria como fuente de información.  
 
De acuerdo a lo anterior, fue indispensable  establecer el grado de interconexión de las 
representaciones sociales de  estos grupos. Esto  con un doble objeto, por una parte de hacerlas 
conscientes y organizarlas; y por otra, en relación a la auto interrogación que surge de su 
análisis, con la intención de adaptar el marco teórico al trabajo de campo. 
 
El método biográfico implica dos aplicaciones, las historias de vida como estudios de caso  y la 
técnica de los relatos biográficos múltiples. Para este estudio fue fundamental inclinarse en las 
dos aplicaciones pero con mayor énfasis en la segunda aplicación.  El primer caso es un relato 
autobiográfico, se lo obtiene mediante conversaciones sucesivas en las que el objetivo central es 
mostrar el testimonio subjetivo de una persona. De esta manera se recogieron los 
acontecimientos, las valoraciones que los sujetos de estudio hacen de sí mismos y del mundo 
que la rodea. En esta modalidad, la investigación se definió únicamente como una introducción 
del relato y de los diversos matices que este provoca tras ordenar la información obtenida de las 
sesiones con los sujetos de estudio.  
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A través de los relatos biográficos múltiples, la investigación se asentó en distintos criterios de 
representatividad. Esto junto a los de significatividad a través de relatos paralelos y  cruzados. 
En este caso se alude a  aquellas historias de vida que se cruzan en un mismo entorno y que en 
el contexto del rock en Quito están vinculadas a los integrantes de distintas bandas, líderes y 
organizaciones. Así, se reconoce que la investigación mediante el método biográfico es un viaje 
introspectivo que, a través del discurso, construye la narrativa de las prácticas sociales y 
culturales de los sujetos de investigación, los procesos y actividades que desarrollan, los 
espacios sociales que construyen, las apropiaciones simbólicas  y  la reflexión que surge de  las 
perspectivas que los movilizan.  
 
En ese contexto, la utilidad de este método es destacable porque permite acumular una muestra 
importante de subjetividades para establecer las comparaciones y categorizaciones que hacen 
los actores, en el contexto de la base de los modelos teóricos planteados en el marco referencial.  
 
Otro método analítico que complementa el estudio planteado, a más del método biográfico que 
trata de reactivar las memorias que la producción de sentido del rock ejercen como objeto 
cultural, es el método etnográfico, propio de los estudios de antropología, la cual se ha 
construido históricamente como una ciencia interpretativa en busca de significados y de 
revalorizaciones teóricas.  Esto, en el marco de concebir las ciencias sociales como un campo 
interdisciplinario, y la comunicación social  como un campo de análisis de los fenómenos que 
implica las relaciones entre los sujetos, mediados por instrumentos y campos sociales 
interactivos de orden material y simbólico. En ese sentido, la aplicación de la etnografía como 
método analítico que, en complementariedad con método biográfico, fue útil para el proceso de 
trabajo de campo, respecto del acceso y acercamiento a las prácticas que componen las acciones 
de los músicos y las bandas de rock. 
 
En ese sentido, fue importante para la investigación incorporar este enfoque antropológico, a 
razón de que la etnografía y la redacción, son el método histórico de su trabajo de campo y de su 
producción epistemológica. Proceso que tiene una implicación directa con los medios sociales, 
en la exploración de la comunicación y sus significados. En ese sentido, cabe el planteamiento 
de que “la antropología no es sino etnografía” (Thomas; 2009; 2) y el trabajo de campo es una 
descripción de esos elementos, donde se establecen las descripciones interpretativas del discurso 
social, mediante una ruta analítica planteada en base a la perspectiva del sujeto y a partir de un 
enfoque que abarca diversos fenómenos culturales que se construyen de la objetivación que 
hace la antropología de la cultura.  
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La investigación relativa a un proyecto de banda, implicó un proceso de trabajo de campo y 
acercamiento desde este método, en función de experimentar vivencialmente las prácticas del 
rock como objeto cultural. Desde esta perspectiva la investigación se convirtió en una suerte de 
viaje sobre un mundo que encierra una producción de sentido dinámica en las prácticas 
culturales de la ciudad. Así, la investigación sugirió sujetarse a la paradoja de Strauss, del “odio 
de los viajes y los exploradores” (Strauss; 1955: 19).  Sujeto a la aventura de encontrar en el 
otro las propias búsquedas; hurgar en el recuerdo y las prácticas humanas a bordo. Entrar en 
contacto con el otro, quien escribe desde sus saberes las páginas etnográficas que el investigador 
relata.  
 
Vale decir que históricamente el conocimiento antropológico que surgió de la investigación 
etnográfica, basó  la explicación cultural en relación a la descripción de prácticas, costumbres, 
ritos, textos, experiencias. Proceso que demandó  estructuras de sistematización de la 
experiencia e interlocución de los sujetos.  Es así que la investigación etnográfica surge como 
una exploración de la diferencia y del otro, se crea en el trabajo de campo, en la idea del viaje o 
salida, para recoger datos, experiencias y lenguajes, configurados desde la voz del investigador 
que es el mediador de la voz de los otros. La estructura etnográfica de “Tristes Trópicos” da 
cuenta de esto;  el viaje de Levi Strauss al Brasil, a bordo de un navío que le surte 
informaciones y simbologías expuestas, que le permite reencontrarse con sus memorias, sus 
costumbres y las de los otros. Una traslado a ese espacio en que la otredad se conforma, y  en 
donde “nuestro patrimonio se mueve con nosotros” (Levi Strauss; 1955: 25).  
 
En ese marco se puede afirmar que el rock como objeto cultural en la ciudad de Quito se 
construye en una escena de relaciones sociales que se activan en torno a la música, a la 
movilidad, la comunicación, el mercado y los flujos migratorios. De ese modo emerge la 
construcción de identidades producto de las dinámicas que enviste el mundo contemporáneo y 
la construcción social de la relación de lo local y lo global, en esa serie de estructuras y 
producciones de sentido que avivan la cultura del rock indistintamente para cada sub género.  
 
Así la etnografía como método analítico fue fundamental para este estudio, principalmente por 
las herramientas metodológicas que ofrece, lo cual permitió profundizar sobre la música y la 
reconfiguración local que implica la serie de conexiones que recrean las dinámicas culturales 
locales con las influencias simbólicas y musicales globales. Adicionalmente, el acceso a la 
escena que compone el proceso de una banda, que radica en un sentido dinámico propio de la 
relación con la música y los encuentros y motivaciones que en el rock se contienen. 
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En base a lo dicho vale resaltar que la interpretación del rock en Quito desde su proceso 
histórico, a falta de relato escrito, requiere de una recopilación de textualidades narradas por sus 
actores.  Eso implica realizar un viaje a la memoria  de quienes componen su ethos, que hoy por 
hoy se basa en una relación inter-generacional. Sus relatos de surgimiento, contextos y 
transformaciones implican una ruta etnográfica que proyecte la perspectiva e interlocución de 
los sujetos; a través de una descripción que se origine del relato de sus actores quienes labran el 
campo interpretativo  del rock en sus antecedentes.  
 
En ese contexto, el  proceso de trabajo de campo y sus contextos,  implica reacciones, prácticas 
y géneros etnográficos, para generar un continuum. Lo que Goodenough, define como la 
descripción de la condición humana que, mediante la observación, crea el medio principal para 
encontrarse con esas condiciones determinantes y de los grupos existentes, en “el rastreo de los 
cambios del tiempo y la historia”. (Goodenough en Lovera; 1988: 17). Esta idea de rastreo de 
las condiciones humanas mediante la observación es un elemento importante del método que 
sugirió el acceso al proceso histórico del rock en Quito. Una delimitación de su surgimiento, de 
los contextos e influencias que consolidaron sus prácticas.  
 
Esto se puede definir en relación a lo que Harold C. Conklin define como “los datos de la 
antropología cultural que derivan en último término de la observación del comportamiento 
habitual de las sociedades concretas” (Conklin en Lovera; 1975: 153). En ese sentido, cabe el 
planteamiento de que la etnografía es una disciplina que tiene por objeto la descripción cultural, 
y a decir de este autor, su narración debe ser crítica, de análisis contrastados, sub-segregados, y 
en vinculación a redes.  De ese modo, el etnógrafo es un investigador que interactúa personal y 
socialmente con los sujetos de estudio.  
 
De ahí que el trabajo de campo sea un acto físico de salir a un espacio desbrozado que permite 
el encuentro investigativo y la relación intersubjetiva presente. Salir significa que existe una 
distinción espacial, entre una base conocida y un lugar exterior de descubrimiento.  Salir 
presupone prácticas de desplazamiento, atención concentrada y disciplinada. Por lo cual, las 
normas y tipos ideales sobre el trabajo de campo, están relacionadas directamente con 
actividades etnográficas.  
 
En esa línea se resalta la importancia de las imágenes mentales del trabajo de campo y las 
visiones de interacción personal.  La palabra campo evoca imágenes mentales de espacio 
desbrozado, cultivo, trabajo, territorio.  Esboza imágenes mentales de lugares específicos; 
adentro y un afuera como parte de movimientos físicos. Las imágenes materializan conceptos 
para producir un campo semántico.  En ese contexto, se plantea el concepto de significado como 
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una expresión determinada por una comunidad de lenguaje que abre una historia y sociología de 
los espacios.   
 
En ese contexto se entiende que el acto de nombrar demarca una existencia, la posibilidad de un 
ser real o imaginario, de un ser en tanto ser objetivado que se hace real en el relato. En nombre 
del rock se sujeta la memoria de su ethos cultural, en el relato de quienes crean su historia, una 
historia que no se escribe en papel sino en los pasos, en las rutas que en la ciudad se trazan con 
sus acciones. El sentido de comunidad, de solidaridad y permanencia. El sentido de vida 
esbozado en conciertos que se producen y construyen dejando imaginarios, aquellos fantasmas 
que evocan su constante repetición generada en el anhelo.   
  
En tal sentido, la investigación de campo puede ser dispersa,  puede estar en varios lugares,  
puede ser multifocal y el trabajo etnográfico se constituye como una gama histórica de 
distancias, fronteras y modos de viaje. En ese sentido, el trabajo de campo significa dejar el 
hogar, significa viajar; significa entrar y salir de un escenario diferente de sociedades móviles 
que se definen por tener nuevas prácticas de espacialidad. De esa manera, es necesaria una co-
residencia donde se construyen formas diversas de colaboración o intersección.  
 
En ese contexto se puede decir que el trabajo etnográfico se determina en la escritura, la 
descripción y oralidad. Esto bajo parámetros conceptuales, criterios científicos, procesuales y 
empíricos de la investigación etnográfica. Esta forma de ordenamiento se vincula a la escritura y 
la experiencia. Demarca un tipo de abstracción y creación de la investigación. “Discurso, teoría 
y práctica delinean el trabajo de campo” (Pérez; 1998: 144). A partir de una propuesta teórica se 
construye el aparato textual de un hecho real y su legitimación antropológica.  
 
En referencia a lo anterior que muestra una combinación de las técnicas de observación 
participante y el trabajo de la memoria en la historia de vida, se puede identificar como se 
vincula la idea de presente y pasado en la investigación etnográfica, donde se deja el sentido del 
registro de lo sucedido.  De esa manera se crea la noción de espacio temporal y la existencia de 
un corpus, en las memorias que se avizoran de la cultura y la naturaleza, en la esfera de lo 
cotidiano y lo conceptual que se constituyen de forma textual y constructiva.  Es así que la 
organización del espacio es un proceso que requiere una denotación del sentido histórico del 
lugar. Esto con el fin de distinguir su continuidad y condiciones históricas mediante la 
estructuración de un sistema.  En el espacio hay estructuras, campos variados que tienen 
condiciones internas que delimitan y demarcan sus límites. Esto lo hace posible observable, lo 
ubica en su apariencia materializada mediante significantes, mediante convergencias 
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dialógicamente integradas que ponen en discusión el universo material y conceptual de la 
investigación. 
 
En el trabajo de campo y las observaciones que se producen de los encuentros con los 
interlocutores, existen diálogos; discursos que expresan pensamientos, saberes y sentires de la 
comunidad. Estos elementos, junto a la información bibliográfica y documental, como las 
anotaciones en el diario de campo, son informaciones que sirve como elementos de la memoria. 
Esto se describe en la escritura etnográfica, la comprensión sistematizada de la palabra de los 
actores, de la voz de los otros.  
 
En ese sentido se define que entrar en las dinámicas del rock implica una mirada abierta que 
encuentre en el trabajo de campo un proceso dialógico y consonante con la perspectiva del 
pensamiento complejo. La idea de un tiempo cíclico que en sus movimientos espirales nos 
revoquen a un conocimiento legítimo desde la voz de los otros. Así, la etnografía que se 
remonta al viaje y la descripción interpretativa, es una suerte de nexo con la poetización de la 
teoría. Un mecanismo que no deslegitima la posición literaria de la ciencia. Un elemento que 
busca ser leído y narrado nuevamente;  donde la historia se construye en la palabra y la poética 
contemplada en un espacio donde aterriza la espíteme y el tiempo. 
 
Desde ese contexto este estudio pretende contribuir al desarrollo de la investigación sobre el 
rock en Quito. Busca visibilizar los elementos que constituyen y caracterizan la  cultura del rock 
en esta ciudad y  despertar el interés por la investigación de este tema. Es un trabajo que 
contribuye a ampliar este campo de investigación, como un aporte para la comprensión y 
entendimiento de los procesos culturales que surgen de estos grupos humanos y que desde el 
rock intervienen en la vida social.   
 
En esa línea, la unidad de análisis fueron los argumentos, posiciones, representaciones, 
apreciaciones y juicios, que se desprende del discurso de quienes son parte de la cultura del rock 
en Quito y de sus organizaciones en relación al proceso de adaptación de esta cultura al sistema 
cultural dominante. El rock como propuesta cultural, que tiene a la música como objeto cultural 
de representación y expresión, da cuenta de un proceso que se ha consolidado en dinámicas 
diversas de organización social.  Las narraciones que se inscriben en su música y discurso, 
llevan implícitas las huellas de los conflictos humanos y sociales con los que se han enfrentado, 
en relación a las instituciones privilegiadas de la sociedad como es la familia, la escuela, las 
iglesias, los medios de comunicación y las instituciones gubernamentales. En ese proceso de 
interacción subjetiva se puede identificar la perspectiva social que los estigmatiza  y la 
criminalización que se han hecho a sus prácticas.  La perspectiva organizacional de los grupos 
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que buscan fortalecer el rock y otros géneros musicales y culturales de la urbe de Quito. 
Distintos discursos en donde se incluyen y excluyen perspectivas y prácticas.  
 
Seduce la idea de generar una historia en esa línea, en donde los actores del rock sean quienes 
cuenten su propia historia.  Es clave precisar que el proceso narrativo viene de los espacios en 
donde se vive el rock habitualmente. Es una explicación hacia adentro, una introspectiva de la 
visión de sí mismos. Para ello cabe resaltar que las técnicas de observación participante 
delimitaron el proceso de investigación, lo cual permitió recopilar información de 
acontecimientos y conductas relacionados a espacios determinados y grupos humanos.  La 
estrategia se precisa en lograr que la información se obtenga en el desarrollo normal  de las 
actividades del grupo observado y que la presencia del investigador no obstruya esa dinámica 
cotidiana. Metodológicamente, la observación participante, ha sido una herramienta  
fundamental en el desarrollo de esta investigación, porque permitió establecer de manera 
informal un contacto directo con los integrantes del grupo musical elegido para el estudio de 
caso, y con otros actores vinculados al rock y sus organizaciones sociales. Principalmente, el 
aporte metodológico  de la observación participante es que, como estrategia,  permitió el ingreso 
al sistema de relaciones de estos grupos, a sus esquemas culturales  mediados por un discurso 
que refleja entre otros aspectos una postura política.  Permitió adentrarse a distintos lugares y 
ocasiones donde sus prácticas culturales se desarrollan.  Se destaca como información relevante: 
los códigos, el uso del lenguaje, las experiencias que son parte de la cultura del rock en la 
ciudad y constituyen un elemento fundamental para el análisis.  
 
De ese modo y para comprender la dimensión práctica de la cultura del rock en relación a su 
discurso, la observación participante, se caracterizó por ser una estrategia  presencial y 
participativa de las actividades que realizan estos grupos sociales. El énfasis fue tratar de captar 
el sentido que existe dentro de las expresiones que surgen de esta manifestación cultural. Para 
lograr que la investigación sea un proceso de integración que permita establecer un análisis 
desde adentro del proceso; una mirada que participa,  pero que toma distancia en el análisis y en 
la dinámica de conocimiento que surge de este grupo social de manera integral.  
 
Para el caso de este trabajo  el estudio se aplicó a la banda de rock ARKAM. Mientras tanto las 
entrevistas se aplicaron a los integrantes del grupo de música que forman parte de ARKAM y 
alrededor de 10 personas entre hombres y mujeres, considerados actores claves pues forman 
parte de la historia del rock en la ciudad de Quito, algunos de ellos son considerados íconos al 
interior de la cultura rockera y de sus organizaciones.  
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CAPÍTULO I 
 
LA DIMENSIÓN CULTURAL 
 
1.1 Dimensión cultural y memoria social 
 
El rock es un objeto cultural generador de prácticas e intersubjetividades que se construyen 
entorno a la música; por tanto, es clave para el análisis acercarse a los estudios que revelan las 
conceptualizaciones que definen a la cultura.  
 
En ese sentido se entiende por cultura aquella dimensión que se asocia a construcciones sociales 
y estructuras simbólicas, que se definen en la existencia de una vida social que tiene por objeto 
las acciones humanas. Lo cual, implica retratarla en acciones y expresiones significativas que 
los fenómenos culturales crean mediante discursos,  textos y artefactos, mediante múltiples 
fenómenos, sentidos sociales e historias propias.  
 
De ese modo, la cultura hace referencia a lo holístico, a la producción simbólica y material de 
los procesos sociales; en la producción social del sentido que integra los cambios y dialéctica de 
la historia; como también, en las conductas compartidas que se recrean en modos de vida 
específicos. La cultura es la conformación de la unidad en lo diverso, amplificada por 
condiciones etarias, de género, económicas, sociales, ideológicas, políticas, entre otras 
determinaciones que la definen y conforman como una dimensión humana viva en todo 
momento. 
 
En referencia a Bolívar Echeverría, existe una necesidad de pensar en  un relativismo cultural 
que no niegue la universalidad de este término. Para este autor en la cultura se construye el valor 
de las diferencias y de las particularidades culturales que tiene cada grupo social; el valor de sus 
dinámicas y configuraciones culturales propias, determinadas por conductas, creencias, 
ideologías,  normas y valores específicos. Lo que significa que en la cultura se asocia una 
memoria social y colectiva actuante, configurada como precondición implícita en la 
reproducción de la vida social; la cual configura la dimensión cultural de la existencia  humana 
que no solo está presente en todo momento como factor que actúa de manera  sobre 
determinante  en los comportamientos colectivos e individuales del mundo social, sino que 
también puede intervenir de manera decisiva en la marcha misma de la historia (Echeverría, 
2001: 26).  
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De este modo, se entiende que la cultura es una precondición, un elemento fundamental que 
entraña la existencia de los individuos. Así, se reconstituye, reinterpreta y reconstruye 
diariamente en las interacciones sociales e individuales, mediante un proceso que se recrea de  
lo global a lo local y viceversa.  Esta precondición y transformación de la cultura establece una 
elevada influencia que determina la configuración de identidades individuales y colectivas. 
Influencia que adicionalmente se incluye en los elementos subjetivos y estructurales que 
producen la dimensión cultural de los grupos humanos, en prácticas culturales que se identifican 
o individualizan a través de una reproducción social y comunicativa. En esa dinámica entran en 
juego las formas y estructuras culturales, mediadas por los “instrumentos, los objetos, los 
medios de producción y consumo” (Echeverría, 2001: 55).  
 
Otro elemento a considerarse es que la cultura es un conjunto de símbolos de modos de 
existencia: símbolos objetivados, retratados en prácticas y objetos; estructuras simbólicas 
interiorizadas. Es clave en este sentido la noción de habitus, la cual para Bourdieu es todo 
aquello que se ha adquirido y encarnado en el cuerpo a través de disposiciones permanentes, 
interiorizadas y objetivadas. El habitus como la disposición en que se “originan prácticas, 
individuales y colectivas, y por ende historia” (Bourdieu; 2007:88). La categoría de habitus 
recupera el carácter histórico de las relaciones sociales e individuales; así se define como un 
capital generador presentado bajo la apariencia de inneidad; un producto de condicionamientos 
que reproducen lógicas objetivas y condiciones sociales de producciones individuales; donde se 
engendran prácticas, discursos y obras, constituidas históricamente como generadoras de 
esquemas de prácticas y percepción de prácticas1.  
 
En ese contexto, se entiende la cultura como una dimensión humana que transita en la historia y 
la construcción de memorias en disputa, colectiva e individualmente, memorias plurales que 
demarcan una acción en el presente, una reactivación del pasado que actúa en las prácticas 
sociales, los intercambios materiales y simbólicos que se producen en el sistema social y 
cultural. Es así que la cultura es un devenir histórico enmarcado en transiciones y 
construcciones dialécticas, que a través de la memoria activada en el presente, se construye en 
un proceso de interacción social, de escenas que perduran a la hegemonía, que se recrean en lo 
cotidiano en una suerte de mediaciones que las tecnologías de la comunicación insertan en la 
cultura sujeta inevitablemente a la resemantización del intercambio simbólico. 
                                            
1“Es el habitus el que asegura la presencia activa de las experiencias pasadas que, registradas en cada 
organismo bajo la forma de esquemas de percepción, de pensamientos y de acción, tienden, con más 
seguridad que todas las reglas formales y todas las normas explícitas, a garantizar la conformidad de las 
prácticas y su constancia a través del tiempo”. BOURDIEU PIERRE; El sentido práctico; Buenos Aires, 
Siglo XXI editores, 2007; 1980.  
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Lo anterior toma sentido en la dicotomía entre territorialidad y des-territorialidad; un proceso 
que se crea en las estructuras de identificación que los actores hacen en el marco de la cultura, y 
en el cual se producen dinámicas de apropiación simbólica y material producto de la 
racionalidad técnica y la comunicación globalizada. 
 
1.2 Dimensión cultural y noción de territorio. La metáfora de palimpsesto 
 
Las dinámicas culturales que surgen de los procesos de globalización crean una urdimbre y 
tejido cultural de distintas formas de identificación, que construyen a nivel práctico y discursivo 
una suerte de configuraciones culturales propias de orígenes culturales diversos. 
 
En ese contexto, a decir de Martín Barbero,  la dimensión cultural y sus memorias, avizoran  
una des-territorialización de las culturas que implican un replanteamiento de las formas 
tradicionales de continuidad cultural.  Esto quiere decir que existe una emergencia de 
sensibilidades que se desprende de aquellas figuras, estilos y prácticas propias de las 
tradiciones; lo cual produce otras sensibilidades, otros relatos, sonoridades y fragmentaciones 
que corresponden a   
 
“modos de percibir y narrar la identidad; a la conformación de identidades con 
temporalidades menos largas, más precarias pero también más flexibles, capaces de 
amalgamar, de hacer convivir en el mismo sujeto, ingredientes de universos culturales 
muy diversos” (Martín Barbero;2002: 3).  
 
Lo anterior nos permite reflexionar sobre las configuraciones culturales de quienes habitan un 
determinado espacio local mediado por un proceso global. Un proceso en el cual se estructuran 
dinámicas de apropiación simbólica generadoras de nuevos ethos culturales que expresan tipos 
de identificaciones y diferenciación sociales particulares.   
 
En la actualidad, como producto de la globalización, las resemantizaciones de las prácticas 
culturales son diversas. Hay una construcción de escenas culturales que se sujetan a 
construcciones y apropiaciones simbólicas propias en cada rincón del planeta, que dinamizan y 
transforman los espacios sociales y las prácticas culturales.  Lo cual, es clave en relación a la 
música, el vestido, entre otros aspectos que se insertan en la cultura como una urdimbre de actos 
y diálogos interiorizados en formas de identificación social.  
Desde la perspectiva de Martín Barbero, lo anterior avizora la metáfora del palimpsesto2, que 
permite adentrarnos a esta suerte de amalgamas culturales que se crean en las interrelaciones de 
unas culturas con otras. En ese sentido, la metáfora palimpsesto trata de evidenciar aquellos 
                                            
2 MARTÍN BARBERO, Jesús ; Jóvenes Comunicación e Identidad;  Página web Pensar Iberoamérica; 
febrero 2002. 
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elementos que en la cultura se ocultan como rezagos de la historia junto a las nuevas 
producciones de sentido; esas estructuras grabadas nuevamente en un manuscrito que conserva 
aún  las huellas de otra escritura anterior en la misma superficie.  
En ese contexto, se plantea que existe en la cultura un proceso de des-territorialización producto 
de las nuevas identificaciones sociales que tienden inevitablemente a hibridarse, a construir  
relatos sobreexpuestos como parte de procesos de apropiación simbólica. Así, específicamente 
en relación a las culturas que surgen de la música, se puede afirmar que las nuevas 
generaciones, emergen y se forman por sujetos que tienen una “plasticidad neuronal y 
elasticidad cultural” sin precedentes (Martín Barbero; 2002: 5). Esto quiere decir que son 
agrupaciones que transitan  camaleónicamente  por diferentes medios con facilidad;  
“comunas hermenéuticas que responden a nuevas maneras de sentir y expresar la 
identidad, incluida la nacional (...) Quizás sea el fenómeno del rock en español el que 
resulte más sintomático de los cambios que atraviesa la identidad en los más jóvenes. 
Identificado con el imperialismo cultural y los bastardos intereses de las multinacionales 
durante casi veinte años, el rock ha adquirido, desde los años 80, una capacidad especial 
de traducir la brecha generacional y algunas transformaciones claves en la cultura 
política de nuestros países. Transformaciones que convierten al rock en vehículo de una 
conciencia dura de la descomposición de los países, de la presencia cotidiana de la 
muerte en las calles, de la sin salida laboral y la desazón moral de los jóvenes, de la 
exasperación de la agresividad y lo macabro.” (Martín Barbero; 2002: 5). 
 
Adicionalmente cabe el plantearse que el territorio es el lugar donde se articulan y conforman 
las identidades, las disputas por los recursos, las relaciones de dominación, es un espacio social 
en el cual la diversidad cultural se halla intrínsecamente relacionada y mutuamente imbricada.  
 
Lo anterior da cuenta de la existencia de un espacio social y un espacio simbólico coexistentes, 
lo cual permite definir la noción de territorialidad como una mediación de representaciones, 
sustantivar el territorio a partir del espacio. Lo que significa que  una vez que el espacio es 
representado ya no es espacio sino territorio; es el resultado de un proceso de apropiación,  de 
territorialización.  
De este modo, la cultura se ancla en realidades locales y geográficas determinadas; y en tanto 
fenómeno,  es necesario considerar que puede estar unos casos arraigada territorialmente; y en 
otros,  funcionar de forma desarraigada, pero con una transversalidad temática o de grupo ligado 
a una dimensión del espacio. Esto permite definir al mundo social en relación a las estructuras 
objetivas y estructuras incorporadas que construyen las nociones de campo social y habitus. Un 
proceso que denota la identificación de dos dimensiones del territorio, la noción de espacio 
social y espacio simbólico. 
 
En esta relación, que conmuta lo simbólico de lo material,  aparece un carácter fundamental en 
relación a la cultura y es la noción de heterogeneidad. Una noción que conlleva implícitamente 
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el mundo de lo diverso y que permite identificar las dinámicas y estructuras de coexistencia de 
grupos en el sistema cultural. Esto, en relación a un proceso continuo de configuraciones y 
transformaciones que los grupos culturales generan alrededor de sus prácticas y 
representaciones.  
 
En ese contexto es clave la afirmación de que la cultura es esencialmente heterogénea y que su 
transformación material y simbólica  es parte de los procesos de interrelación cultural actuales. 
Las nociones de espacio y territorio se han transfigurado en la actualidad; sobre todo en las 
dinámicas urbanas y sus nodos de relacionamiento virtual; en sus prácticas estructuradas de 
hiperconectividad que generan otras maneras de relacionamiento y apropiación simbólica.  En 
ese sentido, la heterogeneidad se hace aún más evidente en los procesos culturales que se 
estructuran en la cotidianidad de los individuos y en los procesos productivos que en ella 
surgen.  
 
Así, la noción de heterogeneidad “hace referencia a la totalidad de prácticas, a toda la 
producción simbólica o material, resultante de la praxis que el ser humano realiza en sociedad 
dentro de un proceso histórico completo” (Guerrero, 2002: 35).   Lo cual se denota en lo 
cotidiano, desde cada escenario urbano-cultural en que se producen y reproducen formas 
distintas de comportamiento social y en donde se construyen distintas configuraciones de  
diversidad en torno a la identidad  y  diferencia. Es así que las transformaciones socio-
históricas, que surgen de procesos culturales, se desprenden del conjunto de prácticas y 
funciones de la existencia social, integradas por organismos sociales que definen su orientación 
y metas colectivas.   
 
Dado lo anterior, se parte de la idea de que el mundo gira en torno a  nuevas situaciones que 
permiten el desarrollo y concreción de la diversidad, pluralidad y diferencia como categorías 
latentes del sistema social y cultural de hoy.  Los significados, significaciones y sentidos que da 
el ser humano en sociedad, evidencian que las interacciones humanas  están en movimiento y 
que avizoran permanentemente un reordenamiento constante del mundo que construye un 
proceso de deshelinización de occidente.  
 
En ese marco, es clave el planteamiento de establecer que la cultura, como un proceso de 
reproducción social y comunicativa, se presenta como un hecho continuo, que se auto-modifica 
en dinámicas de interrelación de los sujetos mediante distintas relaciones de alteridad. Esto, a 
través de un conjunto de formas de comportamiento adquirido y transmitido mediante 
procedimientos simbólicos como el lenguaje, el mito, el saber; que se estructuran en la memoria 
individual y colectiva en referencia construcciones de sentido desde la mismidad, otredad y 
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diferencia.  “Un proceso al que le es inherente la semiosis, la producción y el consumo de 
significaciones – de signos propiamente dichos” (Echeverria; 2001; 55/84).  
 
1.3 Conflictos en la cultura 
 
1.3.1 De la cultura dominante y los procesos de enculturización 
 
“Mr. América, pasa por alto tus escuelas que no enseñan 
Mr. América, pasa por alto las mentes que no serán alcanzadas… 
Mr. América pasa por alto tu sueño de supermercados. 
Mr. América pasa por alto el sublime alcohol de las bodegas”. 
Frank Zappa y The Mothers of Invention:  
Freaks hambrientos, papá ( Hungry Freaks, Daddy)  
 
La continuidad histórica de la cultura del rock en Quito demandó un proceso de adaptación que 
implicó una serie de conflictos de sus formas de identificación en el orden cultural.  Esto 
implicó una suerte de disputa de valores y concepciones del mundo que se determinaron en 
acciones prácticas de exclusión que, desde la cultura dominante enmarcada en distintas etapas 
históricas, se ejerció en detrimento de los actores del rock en la ciudad. 
 
En ese contexto, dado el carácter heterogéneo de la cultura que permite reconocer la existencia 
de diversos modelos culturales que interactúan en ella, resulta importante teóricamente 
establecer una clasificación del modelo cultural. Para esto debo referirme a Brito García, quien 
estructura la dimensión cultural como un hecho heterogéneo que implica que a “toda cultura 
corresponda una subcultura” (Brito García; 1994:18). 
 
La noción de subcultura representa ese tipo de discontinuidad y diferenciación cultural; esa 
forma de fraccionamiento de la parcialidad del modelo cultural en su condición de diversidad. 
La idea subcultura se define en aquellos registros de cambio que se crean en un ambiente 
cultural determinado,  donde nacen distintas formas de adaptación que hacen los diversos 
grupos culturales frente al medio social al que se acogen. Esto, en el marco de estructuras de 
dominación que la cultura oficial propaga y controla mediante el pensamiento organizado que 
componen las ideologías; y en la cual las subculturas se asumen simbólica y materialmente de 
diferentes maneras.  
En la música es posible definir estas formas de apropiación cultural que determina una 
subcultura, ya que a través de esta expresión artística se construyen distintas dimensiones de 
identificación cultural que son influyentes socialmente. Esto, mediante la expresión de un estilo 
peculiar de asociaciones y agrupaciones que se construyen entorno al gusto por la música y, que 
algunos momentos de acuerdo a ciertas condiciones sociales, concilian su postura como una 
manifestación en lo político a través de formas de resistencia cultural.  
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Si concebimos a los grupos dominantes como la cuerda cultural principal, las 
subculturas constituyen pues las cuerdas menores; no formas menores, sino 
instrumentos que tocan en un registro diferentes, a menudo más atrevido, más 
provocativo. Los grupos subculturales se expresan mediante un estilo peculiar, 
semejante al que asociamos con el hiphop, el grunge, el punk, el reggae y el hevy metal, 
por ejemplo. Con frecuencia, esos grupos se forman, se desarrollan y ascienden como 
manifestación política de una época. Como el caso, por ejemplo, de los hippies en la 
década del 1960 cuando la música de protesta llegó a ser un arma ideológica 
fundamental en las batllas políticas y culturales que estaban de moda en aquellos 
tiempos” (Lull; 1995: 111). 
 
Desde esta perspectiva, que permite concebir la cultura como un sistema y definir los orígenes y 
aparecimiento de otras culturas en el marco de la cultura oficial dominante; se estructuran los 
grupos  culturales que, derivados de la existencia de orientaciones y modelos de referencia 
diversos, surgen con identidades diversas que construyen significaciones asociadas a modelos 
de pensamiento, concepciones, contenidos, sentidos de autenticidad y apropiación simbólica 
diferentes.  
 
En estos procesos de adaptación se crean dinámicas y relaciones de interdependencia, en donde 
la cultura dominante asegura su permanencia y control sobre la cultura dominada; la misma que 
puede adaptarse al modelo o responder de forma contraria e impugnadora.  
 
Dicha relación pone en evidencia el ejercicio de poder que recae sobre el proceso simbólico y la 
producción cultural entre dominante y dominado. Un mecanismo que se teje en las estructuras 
significativas de las instituciones privilegiadas del sistema cultural en referencia a la “relación 
en gran escala que se da en la información y el poder social en contextos políticos económicos” 
(Lull; 1995: 20). 
  
En ese contexto, el poder se hace inteligible en la ideología  de grupos concretos que interactúan 
dinámicamente en la cultura en estructuras de dominación. Lo cual es determinante en la 
construcción de los actores sociales a nivel de la cultura, en aquellas estructuras de diputa o 
adaptación que se crean en el marco de las agendas ideológicas que las élites socioeconómicas 
ejercen  desde el control de las instituciones. La comprensión de este mecanismo es importante 
para desagregar las condiciones de distribución de formas simbólicas que se determinan a través 
de los medios. Los mismos que se representan de forma ideológica en la construcción de un 
pensamiento en “complemento de valores, orientaciones y predisposiciones que forman 
perspectivas ideacionales expresadas a través de la comunicación interpersonal y la 
comunicación mediada tecnológicamente” (Lull; 1995: 19). 
 
 Lo anterior nos conecta con la tradición marxista del concepto de cultura, que si bien el término 
le es ajeno a sus fundamentos teóricos, está asociado al concepto de ideología. Así, para Lenin 
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por ejemplo, la cultura era una totalidad relacionada a la idea de nación, un proceso que se 
determina por una cultura dominante y una cultura dominada, mediada por factores estructurales 
de la cultura que son las condiciones materiales de su existencia en instancias “ideológico-
culturales”. (Giménez; 2005: 55). 
 
En ese marco en que se pone en evidencia una relación dialéctica de dominaciones, cabe resaltar 
el planteamiento de que “todo sistema cultural se sirve de instituciones mediadoras para 
enculturizar a sus individuos” (Rodríguez; 2002: 39); instituciones que sirven como trasmisores 
de valores, ideas, usos y creencias al amparo de la cultura dominante3.  En ese sentido, se 
entiende que las instituciones más importantes en el desarrollo de esta tarea son: “la familia, la 
escuela, la(as) iglesia (as) y  los medios de comunicación de masas” (Pérez Islas; 2004: 128). 
Por una parte, las primeras que determinan las instrucciones, prohibiciones  y normativas acerca 
de la sociedad y de los individuos en sí mismos. 
 
“Los sistemas pedagógicos, la relación maestro-alumno, las estructuras administrativas, 
todo, se piensa desde la mirada adulta que busca formar a los que apenas empiezan a 
vivir. La experiencia, la institucionalidad siempre desean encauzar el torrente que 
significa la juventud mediante educación que genere pasividad y obediencia. (Pérez 
Islas; 2004: 128) 
 
Por otro lado, los medios de comunicación de masas que funcionan como el instrumento por el 
cual se ofertan conductas y modelos a imitar o rechazar en estructuras discursivas creadas desde 
el aparato  social dominante.  
 
“Los medios de comunicación masiva suelen elevar y amplificar algunas tendencias 
ideológicas distribuyéndolas entre amplias audiencias de un modo persuasivo e incluso 
a menudo pomposo, con lo cual las legitiman (…) Sus agendas están en manos del 
establishment político, económico y cultural de la sociedad, la información seleccionada 
con frecuencia se petrifica para formar tendencias ideológicas que representan 
excesivamente a los intereses de poderosos y subrepresentan los intereses de los demás” 
(Lull; 1995: 22). 
 
Cuando entramos en las dinámicas propias de las prácticas culturales, encontramos  una serie de 
síntomas alrededor de los tipos de voluntades que se producen y promocionan desde dichas 
instituciones. Es una promoción de voluntades que oferta valores, conductas y actitudes 
definidas por un interés social particular que puede estar vinculado a distintos temas relativos al 
mercado, consumo, a la política, la moral o en el ámbito religioso. Así se crean sistemas 
ideacionales y mediacionales a través de unidades de representación donde se legitiman los 
intereses de los grupos dominantes en una lógica de universalización de estilos de vida.  
 
                                            
3 RODRÍGUEZ FÉLIX; El Lenguaje de los jóvenes, 2002, España, p. 30. 
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Lo anterior refleja un tipo de operatividad de estos procesos en estructuras de enculturización. 
Lo cual también En definen los agentes: el aparato político (en sus estructuras de cohesión y 
coerción social) y el aparato económico (en sus lógicas de mercado y consumo). Estos 
elementos componen los mecanismos de configuración cultural que  inciden en los grupos 
sociales; por una parte, por medio de la propaganda, publicidad y la información mediática; y 
por otro lado, mediante formas de restricción a la educación. Cabe resaltar por ejemplo  las 
dinámicas de la publicidad, en las cuales se representan en un terreno simbólico las formas y 
estructuras  ideológicas de los grupos dominantes.  
 
“En la publicidad se venden sistemas ideacionales de múltiples estratos integrados que 
defienden, interpretan y proyectan imágenes interdependientes de productos, 
consumidores idealizados que se benefician con dichos productos, grandes empresas 
que se benefician con dichos productos y, lo más importante, la estructura política, 
económica y cultural – junto con los valores y la actividad social que sustenta- que 
corona todo esto y hace posible la actividad misma del consumo” (Lull; 1995: 24). 
 
Refiriéndose precisamente al caso de los jóvenes, Rossana Reguillo hace un análisis interesante 
que vale mencionar. Para la autora, en el discurso emanado por dichas instituciones, la 
tendencia ha sido cerrar el espectro de posibilidades con normativas que limitan su acción 
social; sin embargo es la industria cultural la que  abre ese espacio e incluye la diversidad 
estética y ética juvenil en el contexto del mercado4. En el mercado se acogen sus símbolos, 
prácticas y discursos como objetos mercancía, lo cual re significa  en los sistemas de mediación 
y los sentidos de mismidad y otredad de los grupos culturales.   
 
Esta perspectiva también ha sido implementada en los gobiernos progresistas en el ámbito 
político que  al incluirlos como sujetos de intervención respecto de sus necesidades culturales, al 
aceptar y fomentar sus diferencias mediante el financiamiento de sus necesidades, los gobiernos 
deshabilitan sus prácticas contestatarias o de irrupción. Los grupos culturales incluidos en esa 
lógica de coaptación se convierten en objeto de legitimación política en el marco de la 
hegemonía y dominación política. Así se reconstruyen sus formas de identificación mediadas 
por la aceptación del poder en cuanto a formas de representación. Es un mecanismo de 
asimilación simbólica de las expresiones culturales que oculta un proceso económico, político e 
ideológico de actores económicos y sociales en disputa. De fondo imperan ideologías 
predominantes, instituciones y personas poderosas, empresas y regímenes autoritarios  que 
pactan en la lucha por la hegemonía a través del aparato publicitario y en la norma de la 
autoritarismo que se impone en “la restricción del acceso a la información y a la tecnología de 
las comunicaciones con el fin de mantener el control” (Lull; 1995: 29).   Es importante 
                                            
4 REGUILLO, Rosanna; Emergencia de Culturas Juveniles; Grupo Editorial Norma, Buenos Aires, 2000, 
p. 5 
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mencionar que estas estrategias de adaptación cultural que reflejan la dicotomía 
dominante/dominado, en un marco de sistemas de ideación y mediación, tienen como 
antecedente procesos de disputa y contradicción, que surgen en base a una suerte de exclusiones 
e inclusiones a modelos y concepciones del mundo de forma disruptiva y dialéctica.  
 
1.3.2 La disputa entre modelos y concepciones del mundo por la hegemonía 
 
En función de definir el término contracultura es necesario resaltar que, en la idea de los 
procesos de adaptación cultural que permiten el nacimiento de subculturas, la cultura es un 
sistema de carácter heterogéneo, de organismos que surgen al interior de la cultura en formas de 
adaptación y disputa; en recursos alternativos a las normas, valores y conductas que la cultura 
oficial controla.  
 
Lo anterior implica concebir que a nivel cultural las lógicas de control operen en base a reglas, a 
normativa que definen lo que está prohibido y exigencias del hacer en sociedad. “La regla es un 
principio estructurador mediante el cual damos sentido a las representaciones simbólicas y a las 
pautas sociales con las que rutinariamente nos encontramos. Las reglas regulan la conducta 
social en el seno de la realidad estructurada” (Lull; 1995: 66). 
 
En ese marco surge la pregunta de qué ocurre cuando surge una subcultura que representa una 
ruptura con esas reglas; qué significa este proceso en el marco de las dinámicas que estructuran 
la heterogeneidad de la cultura a través de la historia. 
 
Es importante señalar que frente a los procesos de adaptación en la cultura, en el marco de las 
reglas que regulan la conducta social,  los grupos dominantes se ha destacado por ser “un tipo 
especial de ofensiva destinada a devorar a sus propios hijos, a negar su propia capacidad de 
transformarse. En el fondo, a negarse a sí misma y a esterilizar sus propias fuentes vitales”. 
(Brito García; 1994: 8). Lo cual ha significado que se desarrollen procesos de adaptación y 
dominio, por una parte de forma hostil y excluyente y por otra parte de forma incluyente y 
fomentadora. Vale decir, que los dos mecanismos se estructuran como formas y estrategias de 
dominio. 
En ese contexto, la cultura dominante en relación a los mecanismos de marginación y exclusión 
de las prácticas y necesidades de las subculturas, ha permitido que alrededor de estos grupos se 
construya una disputa, una relación de divergencias inconciliables que las subculturas crean 
frente a la cultura dominante que las margina; lo cual hace posible la configuración de las 
contraculturas que intervienen en la sociedad como proceso de irrupción en la cultura 
determinada por reglas sociales. 
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“De allí que a toda discontinuidad, a toda divergencia de condiciones dentro del grupo 
social, corresponda una diferenciación del modelo. Así como toda cultura es parcial, a 
toda parcialidad dentro de ella corresponde una subcultura. Cuando una subcultura llega 
a un grado de conflicto inconciliable con la cultura dominante, se produce una 
contracultura: una batalla entre modelos, una guerra entre concepciones del mundo, que 
no es más que la expresión de la discordia entre grupos que ya no se encuentran 
integrados ni protegidos dentro del conjunto del cuerpo social” (Brito García; 1994: 4). 
 
En ese contexto las contraculturas se definen en la irrupción de la regla, en la ruptura de las 
formas de regulación de la conducta social y sus sanciones. Las contraculturas se definen en la 
disputa inconciliable con la cultura dominante,  en una interacción que responde 
disruptivamente a las tareas básicas que impone la regla que es: “dirigir el pensamiento y la 
acción sociales estableciendo de un modo complejo qué es normal, aceptable o preferido y, 
además, especificando como debe llevarse a cabo la interacción social.  
 
En ese sentido se puede decir que cuando el sistema cultural dominante cierra las posibilidades 
de integración de las nuevas formaciones culturales y éstas se asumen como un grupo en disputa 
ante este modelo,  crece la inconciliable disputa de modelos y concepciones del mundo donde  
la contracultura emerge como práctica. Este es un modo de ruptura con la norma, en el ejerció 
político de no acatar las reglas desde las cuales se configura la vida cotidiana, mediante “una 
conciencia práctica esencial que consiste en conocer dichas reglas y las tácticas mediante las 
cuales se constituye y reconstituye la vida social diaria” (Lull cintando a Giddens; 1995: 68). 
 
Las contraculturas entonces se erigen como procesos encaminados a producir un 
desprendimiento sustancial con el sistema cultural dominante mediante un proceso de 
transgresión de la regla por razones  políticas, culturales, personales y económicas. De ahí que 
la disputa se construya con la cultura oficial definida desde las autoridades institucionales que 
determinan los castigos para quienes quebranta las reglas.  
En la década del sesenta se pueden describir algunos ejemplos de esta idea de desprendimiento 
del sistema cultural y quebrantamiento de la regla en la llamada cultura underground5, 
desarrollada principalmente en Estados Unidos y otros países de Europa.  
 
La cultura underground, se originó en base al surgimiento de instituciones alternativas a las 
instituciones privilegiadas del sistema cultural: la prensa subterránea, las cooperativas y 
comunas son algunos ejemplos de violación de la norma. Sin embargo, vale decir que el 
desarrollo de esta cultura/sociedad alternativa fue algo arriesgado e imprevisible.  
 
                                            
5 MAFFI MARIO; La cultura Underground, Tomo 1, Editorial Anagrama; Barcelona, 1975, p. 26. 
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El sistema cultural, desde el ámbito económico, absorbió estas iniciativas al ser formuladas 
desde la espontaneidad, la falta de perspectiva organizacional, entre otros aspectos políticos-
culturales con que orientaban sus prácticas. Mario Maffi, en su estudio de la cultura 
underground, afirmaba en ese contexto que la creación de una contracultura, era una cosa 
arriesgada, incierta, imprevisible, con profundas implicaciones políticas. Así planteaba que 
“mientras el Establishment pueda absorber en definitiva cualquier política por radical o 
anárquica que sea la contracultura será imprevisible” (Maffi citando a Neville; 1972: 42). 
 
Es clave precisar, desde la cita de Maffi, la idea de cómo las nuevas expresiones que surgen en 
el marco de la cultura dominante, al ser instrumentos de adaptación de los procesos de cambio 
que se producen en el organismo social, son mediatizadas estratégicamente por la cultura 
oficial, desde estrategias políticas y económicas.  
 
La reflexión de este autor permite denotar las estructuras de dominio del sistema cultural y los 
procesos de adaptación y mecanismos de integración que harán de las diferencias y disidencias 
elementos de mercado o elementos favorables a intereses políticos. Esta es una forma de 
legitimación de la regla, la cual se adapta a los procesos culturales y las ideologías dominantes 
como expresión de autoridad.  
 
En ese sentido se muestra como la lógica de la disidencia, la oposición a lo establecido, la 
diferencia instituida desde el plano de lo simbólico, como un conjunto de satisfacciones 
sustitutivas, toma niveles de funcionalidad dentro de la cultura dominante. Lo cual nos lleva a 
reflexionar sobre los tipos de dominación y la hegemonía como concepto, temas importantes 
para la reflexión del poder y el discurso en el obrar cultural y social.  
 
“Hegemonía es  el poder o la dominación que un grupo social ejerce sobre otros. Este 
concepto puede denotar la interdependencia asimétrica de las relaciones políticas, 
económicas y culturales entre los Estados nacionales y el conjunto de estos o las 
diferencias de las clases sociales dentro de una misma nación.  La hegemonía es 
dominación y subordinación en el campo de las relaciones estructuradas por el poder; es 
un método destinado a obtener y mantener el poder” (Lull citando a Straubhaar y Hall; 
1995: 50). 
 
Las formas de dominio expresadas en la imposición de modelos y concepciones del mundo 
permiten enfatizar el concepto de hegemonía; el cual se refiere a una expresión de dominación 
que integra no solo las fuerzas políticas, sino también las fuerzas sociales y culturales, y que se 
hace efectiva a través de los significados, valores y creencias que se construyen desde el poder.  
 
Las relaciones de dominación y subordinación se presentan asumidas como una saturación 
efectiva del proceso de la vida en su totalidad, en la actividad económica y política, en la 
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actividad social manifiesta, en la esencia de las identidades y el sistema cultural.  Esto conforma 
un escenario donde las corrientes y modos de vida se confrontan y construyen en nuevas 
condiciones de juego en el tablero del poder.  
 
La hegemonía se crea en la elección social de concepciones del mundo, en un obrar político 
desde el pensamiento.  La hegemonía se compone de este hecho, en las palabras y en los actos, 
y se manifiesta en la vida de las amplias masas.   
 
Cuando el obrar y pensar se mueve por sumisión en un todo orgánico, la concepción del mundo 
es un acto político sumida en lo hegemónico.  En ese sentido y en referencia a Gramsci, la 
hegemonía surge de; “la explicación de porqué en cada época coexisten  muchos sistemas y 
corrientes filosóficas. Cómo nacen,  cómo se difunden, porque la difusión sigue ciertas líneas de 
ruptura y ciertas direcciones” (Gramsci; 1971:11). 
 
La hegemonía para Gramsci se construye como un tipo de conciencia verbal que unifica a un 
grupo social determinado e influye sobre la conducta moral, sobre la dirección de la voluntad, 
hasta el punto de lograr en las masas modos de pasividad moral y política. De esta manera, “el 
hombre activo de masa obra prácticamente pero no tiene conciencia teórica de su obrar.  Es un 
conocimiento del mundo en cuanto lo transforma. Su conciencia histórica puede estar 
históricamente en contradicción con su obrar.” (Gramsci; 1971: 16).  
 
En ese marco, para Gramsci la  distinción, separación, independencia instintiva,  es un progreso 
constante  hasta ser una concepción del mundo unitaria.  El desarrollo de la hegemonía que 
supone un progreso político práctico, implica unidad intelectual, y ética conforme a 
concepciones de la realidad. Esto mediante  “la repetición que es el medio más eficaz para 
dominar sobre la mentalidad de lo popular”. (Gramsci; 1971: 23). De esta manera la 
organización cultural que mantiene el mundo ideológico encuentra su funcionamiento práctico 
en las instituciones como la escuela, iglesia, medios de comunicación desde las cuales se 
instaura “una concepción del mundo que se ha convertido en norma de vida” (Gramsci; 1971: 
25).  
Para el desarrollo de la hegemonía la comunicación masiva es el medio técnico más eficaz para 
la trasmisión de ideologías y la enunciación de las reglas sociales que definen el control y la 
aceptación de las pautas y convenciones sociales  de los grupos dominantes en la perpetuación 
de un poder que adquiere múltiples formas. 
 
“El poder está institucionalizado en la industria y el comercio; el poder político lo está 
en el aparato estatal; el poder coercitivo, en las organizaciones militares y paramilitares. 
Sin duda, el poder de estas instituciones se basa en gran medida en la capacidad que 
27 
 
tienen de establecer, mantener y fortalecer reglas sociales de cierto tipo. Pero el poder 
simbólico, que es el que más nos interesa, es mucho más efímero, plástico y 
democrático (…) para intervenir o influir en el curso de acciones o sucesos” (Lull 
citando a Thompson; 1995: 98). 
 
La hegemonía responde a las estructuras de poder simbólico, a esas luchas por el sentido que 
implica la producción de ideologías desde distintas instituciones. En ese marco es cómo las 
ideas dominantes de la estructura de autoridad construyen los ambientes simbólicos para la 
institucionalización de verdad a través de la repetición. De ahí que el desarrollo de la tecnología 
y los medios se conviertan en el instrumento que las élites dominantes utilizan para perpetuar su 
poder.  Así se difunde y promueve el contenido, las inflexiones y las tonalidades que ocupan las 
ideas como enunciación ideológica en la arena pública. Un proceso que pretende reproducirse 
socialmente mediante la información y el entretenimiento de forma inadvertida para el consenso 
social. 
 
1.4 Adaptación y falsificación de las culturas en el marco de la cultura oficial dominante 
 
“Dios es un concepto por el cual podemos medir nuestro dolor. Yo no creo en la magia, 
no creo en el I-ching, no creo en la Biblia, no creo en el tarot, no creo en Hitler, no creo 
en Jesús, no creo en Kennedy, no creo en el Buda, no creo en el mantra, no creo en la 
Gita, no creo en el yoga, no creo en reyes, no creo en Elvis, no creo en Zimmerman, no 
creo en los Beatles, 
yo sólo creo en mí, en Yoko y en mí, y es cierto. Los sueños se acabaron. ¿Qué puedo 
decir?” 
Jhon Lennon: Dios (God) 
 
1.4.1 La inclusión como forma de dominación  
 
Desde la perspectiva de Brito García, en el nacimiento de subculturas, las dinámicas de 
transformación  pueden adoptar tres estilos de adaptación que  definen la orientación y 
configuración de las culturas en el orden social. El primero es de carácter evolutivo, en la cual la  
cultura  se modifica oportunamente a los cambios que se producen en el ambiente sin construir 
una relación divergente extrema. 
  
En el segundo caso, la cultura puede adoptar un tipo de adaptación que al autor denomina 
revolucionaria; en este caso,  la cultura oficial no es capaz de advertir  los cambios 
oportunamente, lo que deviene en una violenta destrucción de ideologías y de nuevos desafíos y 
orientaciones de los procesos culturales.   
Finalmente, la decadencia que es una forma de adaptación cultural, en la cual la cultura oficial 
impide la naturaleza del cambio, perfecciona mecanismos que le permiten falsificar  e 
inhabilitar sus respuestas y percepción. Paraliza sus centros de decisión. En ese sentido Brito 
García menciona que “La decadencia de una civilización comienza cuando sus poderes de 
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dominio cultural, se perfeccionan tanto, que le permiten falsificar o inhabilitar las subculturas y 
contraculturas que constituyen su mecanismo adaptativo natural” (Brito García; 1994: 18). 
 
En ese marco, es importante para el análisis la comprensión de las estrategias de inclusión y 
mecanismos de adaptación de la cultura dominante. Tipos de adaptación que se encarnan desde 
el ámbito político y económico.  
 
Así, desde el punto de vista  económico, se construyen en referencia al proceso de 
comercialización de las prácticas culturales; un proceso que evidencia una apropiación desde el 
mercado de los símbolos culturales que se reproducen y comercializan industrialmente. Este 
proceso tiene como efecto que los grupos culturales se doten de una personalidad rentable y 
controlable; y que las identidades, conductas y prácticas culturales se incluyan como objetos 
mercancía o productos culturales.   
 
Lo anterior da cuenta de estrategias y estructuras de dominio que enmarcan a las culturas en una 
suerte de falsificación mediadas por un aparato ideológico de enculturización.  Esto por una 
parte evidencia un proceso de inversión de los símbolos y significaciones que nacen del 
fraccionamiento de la cultura; y por otro lado refleja una inversión que reside en la 
comercialización de los símbolos culturales, en la inclusión de las prácticas, en la 
universalización de los modelos de diferenciación y autenticidad de cada grupo cultural.   
 
En ese contexto se define que a efectos de esta estrategia de inclusión, en que la uniformidad se 
instituye como elemento simbólico de la cultura,  la cultura dominante crea otros mecanismos 
de adaptación que unifican las diferencias y  rasgos esenciales del sector dominado.  
 
Así, se entiende que cada manifestación cultural, cada grupo cultural naciente, se adapta al 
ambiente que los rechaza, se adhiere a la orientación que produce el efecto de dominación de 
una cultura sobre otra, con implicaciones claras de obediencia a la cultura que los margina.  Este 
proceso se evidencia también en el desarrollo de las culturas juveniles que crecen en la urbe, en 
relación a las estructuras de interrelación generacionales y sus imaginarios dominantes que 
desde ciertas ideas marcadas de la juventud entran en contradicción en sus prácticas cotidianas. 
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1.5 Cultura de la juventud 
 
1.5.1 Juventud e imaginarios sociales dominantes 
 
“Venid padres y madres de toda la tierra 
Y no critiquéis lo que no podéis comprender; 
Vuestros hijos e hijas están fuera de control; 
Vuestro antiguo camino está envejeciendo rápidamente, 
Por favor, salid del nuevo rumbo si no podéis dar una mano 
Porque los tiempos están cambiando” 
Bob Dylan: Los tiempos están cambiando (The Times are A-changin’) 
  
“La Juventud es un concepto vacío de contenido fuera de su contexto histórico y sociocultural” 
(Valenzuela Arce; 2002, 11). La noción de juventud ha variado en el tiempo por  
determinaciones que conciernen al ámbito social, económico, regional, y a diversos  rangos 
relativos a la temporalidad.  Esto en virtud de  que los fenómenos juveniles se desarrollan en un 
escenario de cambios y contextos temporales en que la condición juvenil varía para cada país; 
en consonancia con las opciones de consumo, los marcos de trabajo,  las transformaciones socio 
demográficas, los avances económicos.  
 
La condición del ser joven,  se ha representado desde la dinámica propia a los imaginarios 
sociales dominantes. Ahí se han definido los modelos de referencia del ser joven, los límites y 
su diferenciación del mundo de los adultos.  Lo que quiere decir que la condición juvenil toma 
cuerpo en un proceso de estigmatizaciones a partir de las cuales se minimiza y pondera, se  
destacan y proscriben, las identidades juveniles, construyéndose, lo que Valenzuela llama, 
procesos de hipostatización. Término que se refiere a que, en las estructuras de dominación, 
existe un proceso en que las identidades son abusivamente personificadas; son representaciones 
sociales que han permeado la mirada institucional sobre el ser joven y el ser adulto en una 
lógica marcada por la estigmatización. En ese marco, Antonio Pérez sugiere que  las tendencias 
generales de la mirada institucional hacia los jóvenes se pueden sintetizar sobre la base de 
cuatro aspectos:  
 
“a) concebir a la juventud como una etapa transitoria y, por tanto, una enfermedad que 
se cura con el tiempo; trivializando su actuación como factor fundamental de 
renovación cultural; b) enviarla al futuro, creyendo que los jóvenes ya tendrán su 
oportunidad cuando sean adultos, por lo tanto, ahora solo son la esperanza del futuro, 
mientras hay que entenderlos; c) idealizarlos, o todos los jóvenes son buenos o todos 
son peligrosos, que no es más que la otra cara de la descalificación de su actuar y la 
preocupación sobre su control, y d) homogeneizar lo juvenil, persistiendo a la idea de 
los roles totales que hace buen tiempo han dejado de actuar, elaborando acciones y 
programas que tiene que ver con todo y a la vez con nada” (Pérez Islas; : 128).  
 
La acción de dominio vinculada a la representación que se hace de la juventud como estilo de 
ver y vivir el mundo, pone en evidencia, procesos de disputa latentes en las prácticas de 
interacción social.   La cultura dominante en el papel de marginador, exagera la diferencia del 
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otro, crea estereotipos en referencia a las identidades que representan lo no humano: el paria, el 
lumpen, el drogadicto, el enfermo mental; representaciones sociales ligadas a la frustración, a la 
idea moral y ética del triunfo y el fracaso.  
 
Frente a este imaginario que se incorpora en las dinámicas e interrelaciones sociales a través de 
estereotipos, las culturas subalternas generan  para sí percepciones y representaciones del 
mundo  que se establecen en contradicción a las definiciones que se hacen desde la perspectiva 
del sector dominante.  En ese sentido, el discurso dominante apela a una operación en la que se 
pone de manifiesto un discurso “natural y supranatural” (Feixa, Molina, Alsinet, 2002: 160). 
Esto quiere decir que se trasladan los conflictos a una perspectiva donde la moral pública  entra 
en el juego de las relaciones de poder.  
 
Esto, pone en escena  a Dios, la familia, la tradición, los valores y costumbres, para penalizar 
determinadas conductas y estigmatizar a grupos sociales que no son consonantes a la moral de 
época.  A partir de esto se  ha fomentado un mecanismo de vigilancia con que se ha proscrito los 
espacios de encuentro y las prácticas juveniles. 
 
En ese contexto, es importante  describir algunos elementos de la historia del siglo XX relativos 
a grupos juveniles como protagonistas de diversos cambios en el orden cultural, social y 
político.  
 
“En la década del sesenta los movimientos juveniles, fueron los  protagonistas de una 
revolución que se concretó sobre todo en la esfera de las costumbres. Dos hitos 
importantes de este proceso son: Berkeley de 1965 a 1967 y  París de mayo de 1968, 
donde se crea un fuerte rechazo a la cultura oficial, y se busca crear una cultura propia y 
alternativa” (Rodríguez, Félix; 2002: 30). 
 
En relación a la constitución de referentes  en América Latina, en la década del sesenta y 
setenta, fueron los movimientos estudiantiles los que  irrumpieron en la escena pública. Su 
acción social les permitió construir colectivamente un eje de sentido, una orientación colectiva, 
un sentido en la acción.  Y frente a esto, la estrategia del sector dominante en algunos países 
latinoamericanos, fue la represión a través de severos actos de violencia.  
 
En Argentina, la dictadura de Jorge Rafael Videla, es un ejemplo de esto. De 1976 a 1983 el 
autodenominado Proceso de Reorganización Nacional, formado por la junta militar  del 
Gobierno Argentino, impulsó la persecución, el secuestro y el asesinato de manera secreta de 
personas por motivos políticos y religiosos, el número de desaparecidos rondaría las 9.000 
personas, buena parte de estos, fueron jóvenes. La desaparición y tortura fueron prácticas 
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comunes en las dictaduras que en este proceso se gestarían en América Latina en el marco de la 
Operación Cóndor en Sudamérica y la Operación Charlie en Centroamérica. 
 
La Operación Cóndor es el nombre con el que es conocido el plan de inteligencia, 
imposición y coordinación entre los servicios de seguridad de las dictaduras militares 
del Cono Sur de América -Argentina, Chile, Brasil, Paraguay, Uruguay y Bolivia- y la 
CIA, bajo directrices radicales de sospechar movimientos de la izquierda política, en la 
década de 1970, que se constituiría en una organización clandestina internacional para 
la práctica del terrorismo de Estado y que tuvo como resultado el asesinato y 
desaparición de decenas de miles de opositores a las mencionadas dictaduras 
(Wikypedia/ encyclopedia libre). 
 
La Operación Charly es el nombre clave con el que fue conocida una operación militar 
clandestina del Ejército Argentino en acuerdo con las Fuerzas Armadas de los Estados 
Unidos, para implementar en América Central los métodos represivos ilegales utilizados 
en la guerra sucia en Argentina.(Wikypedia/ encyclopedia libre). 
 
En la década del ochenta en América Latina, muchos jóvenes de distintas partes del continente 
se unieron a guerrillas y movimientos de resistencia. Frente a esta situación, el discurso 
dominante creó otra ofensiva; plantear que la manipulación y sometimiento a los jóvenes es 
parte de una estrategia en que se ponían en juego intereses internacionales. El imaginario 
dominante de la juventud en ese sentido, fue aludir a que el joven tenía atribuciones “naturales” 
caracterizadas por la “inocencia”. Así, desde el campo de lo  simbólico, se creó un desconsolado 
desencanto de la utopía; mientras el joven en el terreno de lo político se hacía invisible. Por otro 
lado, La apatía y el hedonismo fueron otros aspectos que debilitaron su papel crítico e 
impugnador. 
 
Alrededor de ese contexto, en las décadas del setenta y ochenta, el neoliberalismo se 
configuraba como modelo político y económico en todo el continente.  En ese marco, la 
perspectiva dominante fue estigmatizarlos,  asociarlos a la violencia que se generaba en las 
ciudades. Entonces se creó un imaginario de minimización de su imagen. Por una parte el 
consumo y por otra la droga, fueron los factores que aparentemente caracterizaron a la juventud 
que se instituyó como problema social.  De esa manera, la ofensiva simbólica fue encasillarlos a 
estereotipos relacionados con la  delincuencia, la violencia, usando la droga  como símbolo de 
estigmatización y manipulación. El joven de las favelas,  de los barrios populares y las colonias 
fue el actor social juvenil en estos procesos, en la América Latina de las décadas mencionadas.  
 
“Los chavos banda , los cholos y los punks en México; las maras en Guatemala y El 
Salvador, los grupos de sicarios, bandas y parches en Colombia los landros de los 
barrios en Venezuela, los favelados en Brasil, empezaron a ocupar espacios en la nota 
roja o policíaca en los medios de comunicación y a despertar el interés de las ciencias 
sociales (Reguillo; 2000: 5). 
 
Lo ‘normal’ corregido y lo ‘anormal’ corregible son categorías que calzan bien en esta dinámica 
en que la representación dominante del ser joven se instituye en las prácticas sociales.  Según 
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“Schelling  la razón normal no es más que locura regulada” (Zizek citando a Scheling; 
1992:46). Cita con la cual nace la reflexión de que alrededor de estos mecanismos de 
representación se crea la imagen de un sujeto y un no sujeto, determinado por valores, modelos 
y referentes, que institucionalizan desde su discurso, formas universales de asumir la belleza, la 
raza, la sexualidad, el género, la vida, el deseo, la necesidad, etc.  
 
“La construcción de los otros es amenazante, su conducto es violencia, sus actos 
criminales. El monstruo va cobrando vida propia y llega a aterrorizar de verdad, 
amenazando la habitabilidad de la ciudad. Eventualmente los portadores de las 
identidades proscritas aprenden a usar la imagen que se les atribuye sus delitos y 
crímenes reales sirven para mantener los visos de credibilidad del estereotipo; son 
evidencias que justifican los prejuicios de los sectores medios y altos sobre los pobres 
favelados, los funkeros, raperos, cholos y chavos, o sobre la condición extravagante de 
los Punks” (Valenzuela en Feixa, Molina, Alsinet, 2002; 15) 
 
El poder determinado en el discurso, siguiere modelos de identificación que están permeados 
desde distintas significaciones que determinan y diferencian lo normal de lo anormal corregible. 
Formas de rechazo que se crean producto de los estereotipos hacia el rock y que permiten 
analizarlos desde el principio de exclusión que Foucault describe como “separación y rechazo” 
específicamente al referirse a la palabra del loco (Foucault; 1973: 14). “La oposición entre razón 
y locura, surge desde la más alejada edad media, el loco es aquel cuyo discurso no puede 
circular como el de los otros, llega a suceder que su palabra es considerada nula y sin valor” 
(Foucault; 1973:14). Esto devela el mecanismo de poder que a través de la palabra construye 
procesos de exclusión de ciertas identidades estigmatizadas y estructuradas en el discurso.   
 
Vale decir que la representación que la sociedad hace de  la juventud, tiene un doble sentido. 
Por una parte, es considerada un instrumento de la modernización al que hay que depositar un 
gran nivel de confianza en relación al futuro y calidad de vida, al progreso y la educación. Y por 
otro lado, contrariamente, se la percibe como un sector peligroso y marginal que puede 
desestabilizar la paz social. “Las categorías construidas desde las instituciones poco se refieren a 
las condiciones reales que viven los diferentes y heterogéneos grupos juveniles de una 
sociedad” (Pérez en Feixa, Molina, Alsinet, 2001: 127). 
 
En relación a lo anterior, Valenzuela sugiere que en la condición de ser joven pueden detectarse 
tres grupos de estigmatización que se instituyen en el ámbito las culturas y lineamientos 
discursivos de sus prácticas. 
 
El primero de “Identidades proscritas”, señala que son aquellas identidades a las que los grupos 
dominantes rechazan.  Las redes simbólicas que aluden a las formas de identificación e inter-
reconocimiento de los miembros de la red son  objeto de caracterizaciones peyorativas y 
persecutorias en muchas ocasiones.  
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“Entre estas encontramos agrupaciones políticas con posiciones ideológicas contrarias a 
los sistemas dominantes, grupos étnicos, grupos con adicción a las drogas, grupos 
religiosos, grupos nudistas o algunos grupos o redes juveniles como ha sido el caso de 
los hippies, los pachuchos, los cholos, los punk, los funk, etc” (Valenzuela Arce; 2002: 
21).   
 
En segundo lugar “Los grupos Tolerados”. Su presencia no implica tomar una posición 
respecto de lo que hacen y construyen socialmente. “En este caso se encuentran una cantidad de 
clubes y asociaciones cuyos objetivos y prácticas no incomodan a los guardianes de la 
integridad moral o ideológica dominante” (Valenzuela Arce; 2002: 21).   
 
Finalmente, “Los Grupos Fomentados”, que son esas agrupaciones a las cuales los grupos 
dominantes estimulan y apoyan. Agrupaciones que son insertadas a las estructuras detentadoras 
del poder. 
 
“En este grupo se encuentran muchas asociaciones juveniles insertas en las estructuras 
de los grupos detentores del poder religioso, político o económico, tales como las 
juventudes de los partidos políticos en el poder, las asociaciones de jóvenes católicos, 
rotarios, leones, cámaras júnior, etcétera. Este tipo de agrupamientos constituyen 
canales fundamentales para el relevo generacional de los grupos dominantes” 
(Valenzuela Arce; 2002: 21).  
 
Cabe resaltar que en América Latina, la concepción de lo juvenil y las culturas, que se 
deprenden de esta condición, se ha comprendido en el marco del deterioro económico, del 
debilitamiento de la integración a la escuela y el trabajo, en la profundización de la crisis 
estructural, la conformidad y desesperanza. En ese contexto, se han concebido las ‘formas 
organizativas’ asociadas al ser joven, las cuales se han construido, en relación a otras formas de 
mirar y actuar en el mundo. Así, cabe mencionar que al sector dominante le “resulto fácil 
convertir a los jóvenes en "víctimas propiciatorias", en receptores de la violencia 
institucionalizada, como en la figura terrible del "enemigo interno" que transgrede a través de 
sus prácticas disruptivas los órdenes de lo legitimo social” (Reguillo, 2000: 5). 
 
En ese contexto, es clave precisar las perspectivas y categorizaciones del ser joven, los 
parámetros por los cuales las personas se acercan a esta condición social que, por una parte, se 
define desde concepciones etarias y por otra, desde contextos y condiciones sociales y 
culturales. 
 
1.5.2 Perspectivas y categorizaciones del ser joven 
 
La categoría social del ser joven está determinada por un fenómeno denominado “moratoria de 
la juventud” (Piña Narváez; 2007: 166). Esto hace referencia a una postergación de las 
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responsabilidades sociales convencionales. Por ejemplo el matrimonio, el trabajo, y otro tipo de 
obligaciones que se atañen al mundo de los adultos.  
 
En ese sentido y desde un criterio sociológico, la CEPAL, señala que “La juventud se inicia con 
la capacidad del individuo para reproducir a la especie humana y termina cuando adquiere la 
capacidad de reproducir a la sociedad” (CEPAL citando a Brito; 2007: 16). 
 
Siguiendo esa línea argumental se puede decir que el paso de la juventud a la adultez se asocia 
al desempeño de la vida laboral, a la conformación de la familia, a la práctica de relaciones 
intersexuales, a la participación en la  toma de decisiones, a la independencia económica y 
domiciliaria, entre otros ritos de passage “universales”  que posibilitan la autorrealización 
personal y social, el auto reconocimiento y la identidad cultural indispensables en la vida social. 
Así se sostiene que dejan de ser jóvenes quienes superan este repertorio de dependencias 
concreto.   
 
Por otra parte, desde una perspectiva  sostenida en un criterio demográfico, el calificativo de 
juventud se entiende en el marco de la conformación de grupos etarios.  Es así que en Europa se 
define a la juventud como un grupo etario que oscila  entre los 15 y 29 años, por otra parte  en 
América Latina se comprende entre los 10 y los 24 años.   
 
“Las Naciones Unidas han establecido un rango de edad para definir a la juventud como 
los hombres y mujeres de entre 15 y 24 años. Sin embargo, distintos países de 
Iberoamérica amplían dicho rango, iniciándolo a los 12 años (Colombia y México) y 
terminándolo a los 29 años (México, Portugal y España)” (CEPAL; 2007:17). 
 
Contrariamente a ese criterio, desde una perspectiva antropológica, José Avello Flores y 
Antonio Muñoz Carrión, de la Universidad Complutense de Madrid, afirman que es 
fundamental reconocer que la edad no es un criterio útil para el análisis de personas a las que se 
les atribuye una cultura determinada y específica. Desde esta perspectiva es importante  
caracterizar al joven a partir de sus relaciones con el sistema social; sus niveles de dependencia 
en relación a lo asistidos o desasistidos que se encuentren.  
 
Lo anterior en referencia a que la categorización del ser joven enviste nuevos ritos de passage 
en los actuales  momentos; otros condicionantes y aprendizajes que conducen a mirar diferente 
esta categorización. Esto significa que si entrar en la moratoria de la juventud es liberarse de la 
dependencia familiar y/o institucional, y satisfacer las distintas necesidades vinculadas al 
mundo laboral o de pareja orientada al matrimonio y la reproducción, en América Latina estos 
define otras lecturas por los condicionamientos de inserción laboral, de constitución familiar, 
entre otras estructuras que definen al ser joven bajo la idea de moratoria de la juventud.  Así en 
35 
 
la práctica, la categoría del ser joven no puede entenderse desde un criterio demográfico, ya que 
la idea de lo asistidos o desasistidos que se encuentran, en América Latina, refleja diferentes 
situaciones que pueden observarse en las composiciones de hogares y familias que se 
construyen en esta región, y adicionalmente en relación a los índices de desocupación que 
extienden la marca de la juventud.  
 
“Hay personas que a los 25 años están sujetas a condicionantes diferentes de los que 
caracterizan la denominada juventud; quizás cabe pensar que son adultos; y a la vez que 
hay personas con más de 30 años  que todavía viven como jóvenes, es decir que deben 
ser estudiados como jóvenes” (Avello y Muñoz en Rodriguez; 2002; 34).  
 
En ese contexto puede delimitarse que los mecanismos de incorporación a la edad adulta ya no 
funcionan de manera tradicional.  Lo que evidencia que 
 
“la escuela ya no garantiza la incorporación al mercado de trabajo en condiciones 
óptimas para su desarrollo; así el empleo, cuando se obtiene, no facilita la 
autonomización de la casa paterna (debido a los bajos ingresos) y, por tanto, la 
constitución de un nuevo núcleo familiar, en ese sentido, si no se logra la separación de 
la autoridad paterna se permanece en un estado de dependencia o semindependencia (ser 
y no ser a la vez), lo cual puede repetir al infinito para cada uno de los contextos 
institucionales donde le joven actúe (escuela, partido político, Estado) convirtiéndose la 
contradicción en el centro de la condición juvenil” ( Pérez Islas; 2002: 125).  
 
1.5.3 Culturas urbanas y juvenilización en el mercado 
 
“Si quieres ser un hombre importante 
y que toda la gente te diga guau! 
si quieres andar por las veredas 
y que todas las chicas te digan guau! 
Músculos...” 
 
Los pelotas: músculos  
 
Cuando se habla de juventud se habla de diferentes tipologías del ser joven determinados por 
tipos de lenguaje, prácticas de ocio, ritos, códigos  y valores que se encarnan en el universo de 
lo emotivo, en el mythos que figura la acción lúdica.  Esa así que las culturas urbanas se crean 
en la diversidad cultural  que encuentra su máxima expresión en grupos de diversas 
generaciones de diferentes grupos etarios. En la caso de la cultura del rock, que al ser una 
práctica que tiene como antecedente la década del setenta, ésta muestra rasgos inter 
generacionales. 
 
Dado lo anterior se define que las culturas urbanas que se construyen entorno a la música como 
es el caso del rock, se componen de grupos humanos divisibles y diferenciados de acuerdo a 
distintos componentes que surgen de la urbe. Un proceso que da cuenta de dinámicas espaciales 
que subsumen a las diversas subculturas, con diferentes modos de comportamiento y estilos de 
vida, distinguidas por tener elementos comunes.  
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Una característica esencial, es que las culturas urbanas juveniles, es que se construyen en “el 
placer y el juego como contraste a la responsabilidad que domina la vida adulta” (Rodríguez; 
2002; 21).  La estética del juego es esencial en los estilos de vida que proyectan estos grupos 
sociales y se concreta en sus formas de expresión sujetas al interés por la música, la 
indumentaria y el lenguaje. Esto a su vez permite la construcción de redes simbólicas definidas 
en procesos de inter reconocimiento entre quienes componen una red determina vinculada a la 
realidad de cada cultura. Es clave resaltar que la música ha sido el medio de expresión y el 
vehículo en el que se representan mejor los valores más destacables de las culturas urbanas, en 
la cual la relación entre mercado y cultura, en el marco de las industrias culturales, tiene mucha 
incidencia. Vale decir que para la industria cultural y no cultural, lo juvenil se convierte en una 
mercancía y la juventud en una estrategia para entrar en el mercado. En ese sentido, surge la 
reflexión de que la utilización comercial del ser joven se enmarca en el desarrollo de una visión 
tipificada de la juventud. Lo que significa que el análisis de las identidades juveniles no puede 
realizarse al margen  de una biopolítica del consumo como mediación entre las estructuras y las 
lógicas del capital y la interpretación cultural del valor”. (Reguillo en Feixa, Molina, Alsinet, 
2002: 157).  
 
Resulta interesante distinguir como en el mercado se pone en circulación las significaciones del 
ser joven. Mercancías que contienen una serie de valoraciones representadas en símbolos que 
arraigan este período de la vida social. Es así que lo juvenil se convierte en un bien simbólico 
que se identifica con patrones estéticos que circulan por el mercado,  tanto de los jóvenes como 
de los adultos, que encontrarán para sí sus propios y distinguidos referentes de identidad.  
 
La juvenilización en el mercado es una estrategia de la industria cultural y no cultural que, a 
través de signos convencionalizados en el conglomerado social, resinifican los sentidos y 
prácticas culturales generando identidades colectivas. En ese sentido, Rossana Reguillo,  plantea 
que las industrias culturales consolidan sus formas de  dominio a través de una 
“conceptualización activa del sujeto, generando espacios para la producción, reconocimiento e 
inclusión de la diversidad cultural juvenil” (Reguillo, 2000: 18). 
 
 
 
 
 
 
 
 
37 
 
1.6 La industria cultural 
 
1.6.1 La diversión como consumo 
“Mientras vivamos en una vida tranquila, 
todos tendremos lo que necesitamos, 
cielo de azul y mar de verde 
en nuestro submarino amarillo. 
Todos vivimos en un submarino amarillo”. 
The Beatles: Submarino amarillo (Yellow Submarine) 
 
La noción de industria cultural nace en la década de los años veinte en la Escuela de Frankfurt. 
Teodoro Adorno y Max Horkheimer son quienes desarrollan este análisis, en el cual presentan 
cómo los productos culturales mediatizados, propios de una sociedad industrializada, cumplen 
con una función ideológica al servicio de construir y asegurar la hegemonía del capitalismo. Se 
define a las industrias culturales como aquel instrumento con la capacidad de enajenar al 
consumidor, a razón del ejercicio de control de los significados que difunden.  
 
Desde la perspectiva de estos autores, el sistema económico a través de la industria cultural 
logra trascender el ámbito del trabajo para asentarse en otros ámbitos que son parte del 
descanso. En ese sentido el planteamiento es que el papel de las industrias culturales, como 
parte de un modelo y estrategia del capitalismo, es instituirse en el orden de lo cotidiano.  
 
Según Adorno y Horkheimer, los medios técnicos o medios masivos de comunicación detentan 
el poder económico bajo la estructura de un aparato ideológico al servicio de ese poder. Los 
aparatos técnicos y mercantiles de la industria cultural, encuentra su sostenimiento en las 
necesidades y satisfacciones de sus consumidores.  Situación que se consolida sobre 
mecanismos de persuasión y/o manipulación que finalmente refuerzan la unidad de un sistema 
económico que encuentra, en la necesidad producida por el mismo,  la forma de afianzar su 
sostenimiento.   
 
“La racionalidad técnica es hoy la racionalidad del dominio mismo. Es el carácter 
forzado de la sociedad alienada de sí misma. Automóviles y films mantienen unido el 
conjunto hasta que sus elementos niveladores repercuten sobre la injusticia misma a la 
que servían. Por el momento la técnica de la industria cultural ha llegado sólo a la 
igualación y a la producción en serie, sacrificando aquello por lo cual la lógica de la 
obra se distinguía de la del sistema social. Pero ello no es causa de una ley de desarrollo 
de la técnica en cuanto tal, sino de su función en la economía actual” (Adorno y 
Horkheimer; 1944: 28). 
 
El análisis resulta interesante en relación a como el mercado y la producción industrial revisten 
la cultura, siendo actores y espectadores, productores y consumidores alrededor de esas 
prácticas. En esa lógica, el mercado logra idear al objeto cultural como un producto, con un 
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determinado valor económico que trasciende el valor estético y moral. Adicionalmente permite 
delimitar la selección de oferta de productos culturales en función de su producción. 
 
Desde la perspectiva de Adorno y Horkheimer, la diversión además de orientar la actividad 
cultural, “significa estar de acuerdo”, no pensar, ser impotente; la diversión logra su cometido 
provocando un efecto de fuga sobre cualquier pensamiento que implique una forma de 
resistencia.  
 
“Divertirse significa estar de acuerdo. El amusement sólo es posible en cuanto se aisla y 
se separa de la totalidad del proceso social, en cuanto renuncia absurdamente desde el 
principio a la pretensión ineluctable de toda obra, hasta de la más insignificante: la de 
reflejar en su limitación el todo. Divertirse significa siempre que no hay que pensar, que 
hay que olvidar el dolor incluso allí donde es mostrado. En la base de la diversión está 
la impotencia. Es en efecto fuga pero no -como pretende- fuga de la realidad mala, sino 
fuga respecto al último pensamiento de resistencia que la realidad puede haber dejado 
aún. La liberación prometida por el amusement es la del pensamiento como negación.” 
(Adorno y Horkheimer; 1944; 42). 
 
El poder de la industria cultural radica en la diversión como mediadora de los consumidores. 
Las dinámicas de mercado actúan influenciando en la formación de las personalidades 
individuales, en las maneras de ver, pensar, hacer y sentir la realidad. De esa manera, en el 
sistema económico de la industria cultural se toma el rol de crear y orientar las culturas en el 
marco de una cultura oficial. Ese es el poder de la industria y la economía de mercado, basado 
en la producción de personalidades manejables, rentables en el contexto de las culturas 
disidentes.“Las sociedades modernas necesitan a la vez la divulgación –ampliar el mercado y el 
consumo de los bienes para acrecentar la tasa de ganancia- y la distinción –que, para enfrentar 
los efectos masificadores de la divulgación, recrea los signos que diferencian a los sectores 
hegemónicos”.  (García Canclini, 2002; 56). 
 
La industrialización de la cultura tiene algunos antecedentes importantes que vale mencionar. 
La invención de la imprenta, que inicialmente se configura en  la industria editorial. Posterior a 
esto y seguido a los avances tecnológicos en el mundo, las industrias audiovisuales que se 
convierten en un hito determinante en la expansión de la comunicación y la industrialización de 
la cultura, y finalmente el avance electrónico y satelital a través del Internet, que generó formas 
renovadas de comunicación y nuevas prácticas culturales cyberespaciales.  
 
Las lógicas que operan en la configuración de identificaciones sociales en la cultura y en 
relación a las expresiones vinculadas con la música y las industrias culturales, responden a un 
proceso de desarrollo histórico del desarrollo tecnológico y su relación en el sistema mundo. Un 
proceso donde converge un intercambio simbólico  sustancial que confluye de lo global y lo 
local y viceversa, a nivel de la comunicación y en el orden de la cultura.  
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Entiéndase a la tecnología como uno de los elementos que ha acompañado a la modernidad 
históricamente, en la configuración de un modo de pensar y hacer en el mundo desde las lógicas 
del capitalismo. La modernidad como ese paradigma ontológico donde priman, en la 
reproducción social y comunicativa, los mecanismos de regulación opuestos a la tradición.  
 
Es importante resaltar que en la actualidad existe una nueva etapa que surge del proyecto de 
modernidad en el desarrollo de las tecnologías y la comunicación; un nuevo momento histórico 
que reestructura el paradigma de la cultura occidental y hace de los tiempos modernos otro 
ethos que trasciende en sí mismo la propia estructura de la razón.  
 
Lo anterior es clave para el análisis porque  permite reconocer que actualmente  se vive un 
nuevo momento histórico por el uso de las nuevas tecnologías de comunicación, un proceso en 
que la concepción del tiempo y espacio se han modificado substancialmente. Los espacios 
antropológicos y las formas de producir y consumir la cultura  se trasladan a procesos complejos 
de hibridación producto del desarrollo de otras maneras de interacción humana y otros modos de 
comunicación, lo cual genera nuevas formas de identificación en la cultura que responden a la 
diversidad simbólica de construcción global de la cultura.  Así el ecosistema cultural se 
deconstruye y construye constantemente.  Las formas tradicionales de la relación con el sistema 
mediático tradicional se modifica por el surgimiento de nuevos dispositivos que alteran los 
tiempos productivos y de ocio. El mundo cambia acelerada y radicalmente producto de las 
nuevas tecnologías. Cambia la mente humana. Se reinventa y modifica en un proceso de 
rupturas donde convergen todos –personas de distintas culturas y generaciones-. Se transforman 
los sistemas productivos,  los conceptos, la música, estética, los cuerpos, la sexualidad, el 
género. Todas estas transformaciones generalizadas amplían  la perspectiva de pensar el mundo; 
individual y colectivamente, en las formas de producir y consumir cultura. Es en ese contexto 
que debe entenderse actualmente a las tramas y urdimbres culturales, a sus dinámicas y 
comunitas en vinculación a la música y la industria de la cultura. 
 
“El mundo moderno; mediático y ocioso incluyó centenas de millones de personas de 
las “nuevas clases medias” al consumo de contenidos. Las economías modernas 
funcionan reconociendo lo creativo, lo mediático y lo ocioso; por un lado, y la 
consecuente relativización del lugar social concedido al trabajo y al pleno empleo como 
estrategia colectiva, por otro, no se oponen” ( Igarza ; 2009: 34). 
 
Las prácticas de las culturas urbanas y juveniles se configuran actualmente en el desarrollo de 
nuevos lenguajes, géneros y formatos de la comunicación social. En proceso que no solamente 
transforman el comportamiento y los patrones de consumo que se tenían antes, sino el sistema 
mediático cultural y el consumo de contenidos vinculados a los espacios de ocio y de 
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producción. En ese marco se entiende las nuevas lógicas productivas de las bandas y 
expresiones culturales que se incluyen al mercado en otros nexos y accesos que amplían sus 
espacios de difusión cultural.  Esto a través de las redes sociales, el youtube, los blogs, los 
dispositivos móviles, entre otras plataformas que el mundo virtual ofrece para el intercambio 
simbólico y material de la cultura.  
 
Lo anterior refleja que el desarrollo de estos nuevos soportes tecnológicos modifica la 
concepción tradicional de los medios masivos de comunicación y, por tanto,  hace posible 
también que se redistribuyan y entremezclen los tiempos productivos con los tiempos ociosos, 
las lógicas de la cultura del entretenimiento, las relaciones interpersonales y las configuraciones 
sociales e identitarias en términos simbólicos. Esto en cuanto a que la base interactiva y digital 
alteró la concepción del tiempo y el espacio en un proceso de reestructuración de los espacios 
sociales, mediáticos y virtuales.  
 
De esa manera la comunicación social, mediante el uso de las nuevas tecnologías, ha impactado 
social y culturalmente de forma significativa  en las lógicas de la identificación social. La gran 
capacidad de acceso a la información ha permitido a nivel cultural nuevas formas de 
apropiación simbólica y de representación global y, en ese sentido, las industrias culturales se 
han adaptado a este nuevo comportamiento de la diversidad cultural en el mundo.  Lo cual en el 
caso de las culturas urbanas y juveniles representa una ampliación y diversificación de sus 
formas de identificación, difusión, consumo y producción social.  
La relación entre consumo cultural, tecnología y  comunicación representa en la actualidad un 
proceso de elementos imbricados en la vida cotidiana, en el tiempo de ocio, de informarse, de 
distención, de esparcimiento y divertimento. “El discurso mediático intersticial se inspira en el 
entretenimiento y el placer como supra ideología.” (Igarza; 2009: 44). Lo cual, en el marco de 
las actividades económicas toman otro curso, se construye en estos intersticios de la vida 
cotidiana en un proceso donde la publicidad se define en el mercado como utopía.  
De ahí que en las lógicas de la cultura del rock  y de otras formas de identificación cultural en la 
urbe, se desprendan y amplifiquen a nivel local. Esto es visible en la diversidad de proyectos 
que opera y se difunde a nivel mundial, lo cual ha transformado la lógica de los festivales, las 
formas de producción y profesionalización de las bandas; como también, las estructuras 
políticas de aceptación, institucionalización y dominación social. Un proceso que se determina 
en la configuración de un nuevo homoeconomicus que se afirma en las nuevas lógicas del 
mercado y la comunicación; lo cual a nivel político, representa una asimilación a las estructuras 
ideológicas del poder de una forma menos inteligible. 
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Vale resaltar que en las lógicas del espacio público este proceso ha permitido que la cultura se 
entremezcle con la esfera privada, como parte de un proceso generado por la hiperconectividad 
en la comunicación social.  La era de la comunicación móvil y la conectividad inalámbrica han 
transformado la comunicación interpersonal y social en cuanto a los mecanismos de 
comunicación que se generan. Lo cual en los conciertos de rock, en las dinámicas de las bandas, 
en los trayectos de los músicos y fans, se representa en las lógicas de difusión de sus prácticas. 
Esto sucede  a tiempo real por la web y a través de las redes. En audio, video y otras 
plataformas, las nuevas lógicas de la comunicación social se han convertido en un elemento 
propio del ethos cultural donde se reorganiza los espacios sociales en espacios públicos y 
semipúblicos, donde existe una participación individual y colectiva que se refleja 
cotidianamente en el organismo social. Esto se refleja también en las transformaciones sociales 
de las tareas y las formas de compartir la información por  la hiperconectividad y mediatización 
de las relaciones familiares, sociales y profesionales. En ese contexto, que ocupa el desarrollo 
tecnológico y los medios comerciales de comunicación masiva, se puede denotar que a nivel 
cultural se muestran lógicas de aceleración y diversificación del poder  cultural. Esa “capacidad 
que tienen los individuos y los grupos de producir sentidos y de construir (en general y de 
manera temporaria) formas de vida (o constelaciones de zonas culturales) que apelan a los 
sentidos, a las emociones  y pensamientos de uno mismo y de los demás” (Lull; 1995: 99).  Esto 
quiere decir que la cultura se define por los recursos simbólicos que construye y entreteje de 
acuerdo a sus discursos particulares en la vida cotidiana.  
Así se estructuran modos particulares de organización social producto de la experiencia y 
mediación de la información mediática.  Es así cómo se construye el poder cultural en cuanto a 
las manifestaciones simbólicas que se recrean en asociaciones culturales e ideológicas, de 
acuerdo a los modos de identificación y acción colectiva que refleja la  cultura popular.  Si bien 
los medios de comunicación masiva contribuyen a la construcción social de las realidades 
culturales en la promulgación de objetos mercancía, a nivel cultural se mediatizan esas lógicas y 
se resignifican esos consumos mediante acciones simbólicas que especifican y asumen otras 
formas ideológicas.  
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1.6.2 Apropiación simbólica y proceso de consumo cultura 
“Soy anarquista. soy neonazi, soy un esquinjed y soy 
ecologista. Soy peronista, soy terrorista, capitalista  
y también soy pacifista / Soy activista sindicalista,  
soy agresivo y muy alternativo. Soy deportista,  
politeísta y también soy buen cristiano / Y en las  
tocadas la neta es el slam pero en mi casa si le meto  
al tropical... Me gusta tirar piedras, me gusta recogerlas,  
me gusta ir a pintar bardas y después ir a lavarlas”.  
Cafetacuba 
Para el caso de las culturas que surgen de la música como el rock,   es importante precisar que el 
desarrollo de estos procesos se construye de diferentes dinámicas de apropiación simbólica y 
material que produce transformaciones sociales y culturales a efecto de los modos de 
producción, industrialización y masificación que se construyen en las lógicas de mercado. Estas 
son transformaciones que surgen en base a la cultura de la modernidad por excelencia y que se 
profundizan  en el marco del surgimiento y desarrollo de las tecnologías de la información; la 
apropiación simbólica se construye en prácticas sociales y culturales que se reordenan, 
conforman y modifican en los grupos culturales que producen irrupciones en las normas y 
esquemas de lo tradicional. 
 
La globalización es el margen de recomposición cultural en el mundo en que las redes de flujos 
de información se entrecruzan;  la humanidad se envuelve de signos y cargas simbólicas que 
trasmiten elementos culturales que llegan de distintos lugares del planeta, mediadas por los 
grandes avances tecnológicos en materia de comunicación. El desarrollo del Internet y la 
disrupción con medios tradicionales de comunicación,  son fundamentales para la comprensión 
de estos procesos en que la cultura se reorganiza y conforma dinámicamente en la generación de 
nuevas identidades y manifestaciones. La carga simbólica que se difunde a través de estos 
instrumentos reorganiza, de lo global a lo local y viceversa, las identidades colectivas.  
 
En ese sentido, la industria,  y sobre todo la industria cultural, otorga a la práctica de consumo 
una carga cultural que se fortalece de los referentes con los cuales los grupos sociales se 
identifican. Es así que 
 
¨la transnacionalización de la cultura efectuada por las tecnologías comunicacionales, su 
alcance y eficacia, se aprecian mejor como parte de la recomposición de las culturas 
urbanas, junto a las migraciones y el turismo de masas que ablandan las fronteras 
nacionales y redefinen los conceptos de nación, pueblo e identidad¨ (García 
Canclini;2001: 45). 
 
Los procesos de apropiación simbólica surgen del consumo cultural, se relaciona con la 
resemantización de los bienes materiales y simbólicos que tiene la mediación de los flujos de 
información que integran a los grupos sociales. En esa línea se define que en las prácticas 
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culturales se reelabora el sentido social y   valor simbólico que en determinadas ocasiones 
prevalece por sobre los valores de uso y de cambio. Este hecho es un tipo de reestructuración de 
los referentes de identidad, enmarcado en las realidades socioculturales urbanas que se hacen 
visibles en las manifestaciones colectivas de grupos juveniles.  
 
La configuración colectiva de nuevos modos de vida e identidad, amalgamados en prácticas 
sociales y culturales de distintos lugares, es una realidad indiscutible al momento de hablar de la 
diversidad de culturas que se crean en el organismo social. Esto quiere decir que las realidades 
socioculturales, a más de sujetarse a lo singular de su circuito histórico territorial, están 
enmarcadas en los procesos de globalización. 
 
“En este proceso de restructuración de los referentes identitarios, según Jesús Martín 
Barbero, son los jóvenes quienes reflejan con más facilidad estos nuevos modos de 
percibir y narrar la identidad ‘con temporalidades menos largas, más precarias pero 
también más flexibles, capaces de amalgamar, de hacer convertir en el mismo sujeto, 
ingredientes de universos culturales muy diversos’ ”.  (Piña Narváez citando a Barbero; 
2007: 165). 
En la relación cultura/consumo existe un doble papel de las mercancías, en las cuales se 
proporcionan y establecen subsistencias y líneas de relaciones sociales. La utilidad práctica de 
las mercancías, con lo cual el consumo tiene una función esencial, se demuestra en la capacidad 
de dar sentido a las mismas. En esa línea, el consumo es “el conjunto de procesos 
socioculturales en que se realiza la apropiación y los usos de los productos” (García Canclini, 
1999, 42).  
 
En ese contexto, vale preguntarse en qué lugar de la organización del tiempo libre de las 
personas se centran los consumos culturales. Se advierte que la hiperconectividad en relación a 
las redes sociales es una de las actividades más destacadas como también la televisión que aún 
se mantiene como una actividad importante en la conformación del uso del tiempo libre. Lo 
importante de este dato es evidenciar el fenómeno que da cuenta de lo que significa la 
mediatización de la cultura como capacidad de relacionarse con las diversas tecnologías de 
comunicación.  En ese sentido cabe la cita de la CEPAL que sugiere esta relación de las 
personas con las tecnologías de comunicación, lo cual es importante para el análisis actual de la 
investigación de la comunicación social, 
 
 “Los propios medios generan rutinas, hábitos de consumo, formas de operar tecnología 
y discursos que se construyen desde la relación con ellos: ‘si la televisión se 
desenvuelve a través de la instantaneidad, la fragmentación y las mezclas audiovisuales, 
la radio restituye la conversación y la interacción más cálida con las audiencias, 
mientras que la prensa combina conocimientos, información y entretenimiento” 
(CEPAL citando a Rey, 2007: 241). 
 
Lo anterior da cuenta de cómo en las culturas mediadas por la música y la industria cultural, las 
experiencias de vida se construyen a través del consumo de símbolos. En ese sentido se entiende 
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cómo a través de la música que tiene una carga simbólica asociada a discursos y formas de 
consumo, genera a nivel cultural elementos de identificación y diferenciación expresados en el 
valor simbólico atribuido a los objetos y los sentidos conferidos, en las cuales se construyen no 
solamente representaciones identitarias sino dinámicas de organización social y 
transformaciones culturales.  
 
1.6.3 La música como elemento de configuraciones culturales 
 
"¿Qué quiere de la música mi cuerpo entero? Puesto que no existe el alma... quiere, creo, su alivio: como 
si todas las funciones animales debieran ser aceleradas por ritmos ligeros, audaces, turbulentos; como si el 
acero y el plomo de la vida debieran olvidar su pesantez gracias al oro, la ternura y la untuosidad de las 
melodías. Mi melancolía quiere reposar entre los escondrijos y abismos de la perfección: he ahí por qué 
tengo necesidad de la música". "La música... me libera de mí mismo". 
Friedrich Nietzsche: Frase contra Wagner (La Gaya Ciencia 168) 
 
La música es un medio de expresión y percepción del mundo que nace sobre diferentes 
contextos históricos, sociales y culturales. Así se configura la marca de su tiempo, su nivel de 
diferenciación y particularidad, que permite observar sus variaciones y cambios en su 
interpretación y consumo.   
 
Al ser una expresión artística y a la vez un instrumento de comunicación, la música se establece 
dentro de los ámbitos sociales, económicos, políticos y culturales de cada sociedad, e influye 
determinantemente  en los sistemas de valoración y gusto que nacen producto de los procesos 
culturales e históricos y sus relaciones de interculturalidad, manifiestos a través de diversos 
procesos comunicativos.  
 
La música no tiene una definición y respuesta única. La expresión y creación de sentimientos, la 
transmisión de ideas y de concepciones del mundo, íntimamente ligadas a este arte, la enmarcan 
en un espectro amplio y heterogéneo.  Así, el mundo del sonido y su estructuración musical, 
advierten una serie de particularidades propias de los procesos culturales que se integran en 
actitudes, valoraciones, comportamientos rituales, significaciones, entre otros elementos de 
orden simbólico construidos socialmente.  
 
En ese contexto, la música se convierte en un elemento dinámico e integral a la vida social y de 
la particularidad de los individuos que se configuran en adición a esta. “Se oye música de la 
mañana a la noche, como si tuviese  necesidad  de permanecer fuera, de ser transportado y 
envuelto en un ambiente sincopado, como si se necesitara una desrealización estimulante, 
eufórica o embriagante del mundo” (Lipovetsky, 2002: 23).  
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 Para Lipovetsky, actualmente se vive una explosión de la música  que se ha convertido en una 
primera necesidad. Esta reflexión, tiene relación con el desarrollo de las innovaciones 
tecnológicas y el sistema de mercado y comercio; adicionalmente con el desarrollo de un 
proceso de personalización en que la música se convierte en un medio privilegiado de esta 
época que tiene una estrecha consonancia con el perfil de un individuo personificado, narcisista, 
sediento de una ‘inmersión necesaria’. 
 
Cultura y música constituyen un hecho social. A lo largo de la historia la música se ha suscrito a 
distintos fines de la esfera pública, por tanto es un  fenómeno cultural donde se crean distintos 
niveles de identificación. Este proceso es determinante en la configuración de grupos sociales 
acordes a sus propias dinámicas de gusto.  Así se convierte en un arte social, que se aviva en la 
integración de una dimensión colectiva dentro del ámbito cultural.  
 
Un factor importante para la introducción de la música al sistema social se distingue en el 
alcance de los medios de comunicación y actualmente el internet que supera los límites 
espaciales y temporales, para expandir esas formas de expresión musicales que surgen de las 
culturas del mundo.  Este hecho arraigado al desarrollo tecnológico y de las comunicaciones 
permite integrarla a la vida cotidiana de los individuos y de las sociedades, lo cual se funda en 
un proceso de diversificación, al ser una práctica comunicativa y expresiva cercana a cualquier 
persona y cultura.  
 
La música como portadora de significado y emoción, ha sido objeto de análisis de la filosofía 
occidental antigua a la moderna. Muchas incógnitas han nacido en el desarrollo del pensamiento 
antiguo y moderno referente a este arte, preguntas que abren la noción de conocer cuáles 
podrían ser los efectos, la naturaleza y función de la música.  En la antigüedad diversas escuelas 
filosóficas trataron de dar respuesta a dichas preguntas, así se encontraron dos efectos posibles: 
Por una parte la música como portadora de significados y por otra de emociones.  En la primera, 
el significado determina la pieza musical en relación a la persona y el momento en que se crea -
las palabras acopladas a la música-. En la segunda los significados no cuentan, el efecto no 
depende de la comprensión de conceptos verbales y la representación a través del lenguaje.   
 
Según Gilbert y Pearson, en la República de Platón, uno de los textos fundadores de la filosofía 
occidental, se presenta un enfoque temeroso hacia esta forma de manifestación artística. Platón 
y Sócrates,  recelan de las modalidades de la emoción que despierta la música. Para Sócrates en 
la república ideal debía  vedarse la mayoría de manifestaciones musicales, sobre todo las 
músicas relajantes que podrían estimular la embriagues, el descanso o la debilidad. La música 
debía tener un carácter sencillo y conservador que provoque estímulos a la sobriedad y la 
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autodisciplina propias de los valores militares. Así descarta la música que tenga ritmos 
complejos que puedan provocar estímulos relacionados con el placer del cuerpo y la fiesta.   
 
“Para Sócrates y Platón la música pierde valor sobre todo cuando se asocia con el placer 
físico o el éxtasis. Además, surge la idea  de que las músicas asociadas con la fiesta, con 
la exuberancia física, con los placeres del cuerpo, son perjudiciales por naturaleza” 
(Gilbert/Pearson, 2003: 87) 
 
Cabe destacar que la tradición de la música occidental tienes sus orígenes en la antigua Grecia, 
cuna de la filosofía y lugar en donde nacen los modelos  estructurales de la música diferenciados 
en armonía, melodía y ritmo; como también la notación de la música.  
 
Por otra parte, a finales del siglo XVIII en el período de ilustración, hito de la filosofía moderna, 
se definen algunas perspectivas acerca de la naturaleza y el estado de  la música.  En esa línea 
Rousseau describe que la naturaleza de la música se basa en la naturaleza del sonido que 
adquiere valor cuando trasciende su fisicalidad.  La música es representación, experiencia 
mental, se relaciona al cuerpo; y también en concordancia a lo planteado por Platón, ésta tiene 
una doble funcionalidad y efecto: la emoción y el significado son sus principales rasgos 
característicos.  
 
Posteriormente, Emmanuel Kant en adición a la reflexión planteada por Rousseau, define a la 
música desde su condición estética. La problematiza en un grado de pertenencia a la categoría 
de lo bello o lo sublime en oposición a lo placentero a lo que considerada dentro de una 
categoría inferior. Al igual que Platón, Kant acredita mayor valor a la música que es apreciada a 
través de un juicio reflexivo. Desde esta perspectiva, también se inferioriza la música que se 
aprecia a través de los sentidos donde se producen efectos físicos. El arte placentero no puede 
llegar a la categoría de lo bello. “Mientras la música exista para hacernos sentir bien –con sus 
texturas sonoras acariciando nuestros cuerpos aunque no nuestros intelectos- más que para 
convertirse en un objeto de contemplación racional, no podrá aspirar a la categoría de lo bello”. 
(Gilbert/Pearson, 2003: 89) 
 
La tradición filosófica en relación a este tema, se arraiga profundamente incluso en el discurso 
de científicos sociales como Theodor Adorno quien reproduce los términos que tanto Rousseau 
y Kant definen en torno a la música. Adorno, distingue por una parte a la cognición estética de 
la música como un estado superior de receptividad  en contradicción al  placer sensorial como 
un estado inferior del efecto y estado de la música. 
 
“La consecuencia objetiva del concepto musical esencial, que en si misma confiere 
dignidad a la buena música, siempre ha exigido la máxima atención de la conciencia de 
composición subjetiva. El refinamiento de esta consecuencia lógica, a costa de la 
percepción pasiva del sonido sensual, define por sí misma la magnitud de dicha 
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percepción, en contraste con el mero placer culinario”. (Gilbert/Pearson citando a 
Adorno 2003: 90/91) 
 
Desde la tradición filosófica occidental se interpreta que las dificultades que entraña la música 
se relacionan con su capacidad de convertirse en fuente de placer físico. Esto cuando se desvían 
de lo aceptado por el idioma y la razón como formas de contemplación.  Desde esa perspectiva 
se puede comprender a la música como una arte provisto de significado y como un objeto de 
contemplación intelectual.  
 
Pero en otra línea de pensamiento, a decir de Gilbert y Pearson, desde Schopenhauer en 
adelante, la visión acerca de la música toma otro curso.  La identidad musical, desde esta 
perspectiva, se transforma a medida de la trascendencia de los cambios en la composición y las 
formas consumo de la misma.  Los cambios que  experimenta la música nacen a fin de adaptarse 
a las nuevas condiciones de cada época. Su contemplación se vuelca al placer que evoca la 
composición instrumental que influye sobre distintas formas de relación con el cuerpo y los 
sentidos, como es la composición para el baile.  Cabe añadir que en la tradición clásica de la 
música hubo un desapego a la composición musical destinada al baile.  
 
La música de los siglos de los siglos XVI al XIX, destaca el cambio de recinto 
destinado al consumo de la música, que pasa de las pistas de baile a los auditorios. El 
alejamiento gradual de las manifestaciones relacionadas con el baile, la repetición 
cíclica, el ritmo encaminado hacia melodías y armonías complejas como fuentes de 
placer musical son testigos de este proceso”.  (Jeremy Gilbert y Ewan Pearson; 2003: 
94). 
 
Pero la corporeidad de la música, la materialidad del sonido, es un aspecto físico fundamental 
de su naturaleza que no se puede negar. La música se graba en el cuerpo, no solo el oído registra 
las vibraciones del sonido. Esto explica porque los sordos pueden escuchar y componer música.  
La corporalidad es un término que explica cómo funciona este arte, “la música posee una 
calidad estrictamente visceral, cuyos efectos dependen no solo del registro neural de las ondas 
lumínicas, sino también de la resonancia de las ondas sonoras a través de los órganos y los 
tejidos del cuerpo”. (Gilbert/Pearson 2003: 97). 
 
La música es diversa como lo son las culturas del mundo y en esa diversidad, la expansión de 
las industrias culturales y específicamente la industria discográfica, introdujo al mercado global, 
en diferentes contextos históricos, estilos de música de orígenes culturales y simbólicos 
diversos. En cada localidad, las sensibilidades y emociones de la música se edifican como banda 
sonora de tiempos y lugares, de escenarios donde se incluyen y excluyen grupos de condiciones 
diversas, en  lo cultural, lo político, lo social y lo económico. En ese contexto, el rock entra en 
escena y se diversifica en el tiempo, en la cultura como expresión de sensibilidades que 
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desarrollan memorias plurales de apropiaciones simbólicas, de relaciones sociales que se crean 
producto de la música como consumo cultural.  
 
“El consumo no es solo reproducción de bienes, sino también producción de sentidos: 
lugar de una lucha que no se agota en la posesión de los objetos, pues pasa aún más 
decisivamente por los usos que les dan forma social y en los que se inscriben demandas 
y dispositivos de acción que provienen de diferentes competencias culturales” (Rey 
citando a Barbero; 2008: 24). 
En ese sentido, la música al ser un elemento simbólico de identificación social, y la banda 
sonara de distintos procesos sociales, se hace susceptible de distintas formas de aprehensión 
simbólica que en unos casos puede representar la sonoridad de un proceso de configuración de 
agrupaciones en el orden de lo político. Adicionalmente, la música al ser la marca de tiempos 
diversos, es también un elemento simbólico que reactiva las memorias plurales de contextos 
históricos distintos, desde un pasado que se activa en el presente del mundo cultural y político 
de los sujetos sociales.  
 
En ese sentido en que la música se constituye históricamente en el orden social, cultural, 
político y económico de las sociedades, se convierte en un objeto cultural que tiene una estrecha 
vinculación con procesos de agencia social.  
 
Un ejemplo de aquello se define en la historia del rock en Quito, la cual,  en base a la 
configuración de identificaciones permeadas por la estigmatización y exclusión de sus prácticas, 
se ha edificado en la ciudad como un actor divergente en el campo político.  
  
“Todo campo político es un ámbito atravesado por fuerzas, por sujetos singulares con 
voluntad, y con cierto poder. Esas voluntades se estructuran en universos específicos. 
No son un simple agregado de individuos, sino de sujetos intersubjetivos, relacionados 
ya desde siempre en estructuras de poder o instituciones de mayor o menor 
permanencia. Cada sujeto, como actor es un agente que se define en relación a los 
otros” (Dussel; 2006: 9). 
 
En el caso del rock en Quito, la condición de exclusión normada por un sistema de valores y 
moral en cada una de sus etapas, permitió que en diferentes momentos de su historia se 
conformen agrupaciones de contestación a las formas de coerción social definidas desde el 
Estado. En esa relación que ponía en escena al rock, el Estado y la sociedad en su conjunto, en 
el marco de un proceso de estigmatización de la imagen de los rockeros, se conformó un 
proceso marcado por lo político que nació a razón de las formas de exclusión y marginación que 
experimentaban en el orden cotidiano. Ese es un ejemplo de cómo a través de la música como 
objeto cultural que representa formas de identificación social se pueden consolidar agrupaciones 
culturales que entren en disputa en el orden de lo político. 
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De ese modo, en referencia Schmitt, se puede plantear entonces que la política no puede 
reducirse al orden estatal, porque no existe neutralidad ni diferenciación que separe al Estado de 
la sociedad. No se puede separar ni neutralizar a la sociedad como si fuera apolítica; eso 
constituiría en la práctica, un monopolio de lo político en el Estado, o una forma de ocultación 
del contraste que las agrupaciones sociales y  las cuestiones no-estatales construyen en el ámbito 
de lo político. Cuando la relación del Estado con los grupos culturales se edifica desde un 
proceso coercitivo se crean formas de resistencia cultural que demarcan nuevas condiciones de 
adaptación social y política. Por tanto, pensar que lo político solo se refiere al Estado, a “la 
ecuación estatal = político, sería una falsedad, la ecuación se vuelve falsa y engañosa en la 
misma medida en que el Estado y la sociedad se compenetran mutuamente; en la medida en que 
todas las cuestiones otrora estatales se vuelven sociales y, viceversa, todas las cuestiones "tan 
sólo" sociales se vuelven estatales” (Schmitt; 1932: 11).   
 
 
1.6.4 Del Grito al Rock. Aproximaciones históricas a la cultura del rock.  
 
Como expresión artística en el ámbito social de la cultura underground de las décadas de 1960 y 
1970, inicialmente de Estados Unidos e Inglaterra, nace el rock como parte de la expresión 
cultural de los jóvenes de esa época.  
 
Su raíz más remota es el grito. Según Roberto Murggiati; Así se denominó a la actividad 
expresiva propia de la cultura de los nativos de África Occidental que llegaron a América, 
específicamente a los EEUU. El grito era un tipo de música que en sus significaciones y 
emociones condensaba la tristeza proveniente de la esclavitud.  
 
“El grito permanece como la estructura primaria, como el núcleo de la expresión 
musical negra. Sirvió de apoyo a las canciones de trabajo y a los cantos de menosprecio 
(Cantigas de escárnio: canciones en las se ridiculiza a alguien), a los cantos religiosos 
(spirituals,  Gospel Song) y a las canciones de trovadores”.  (Murggiati; 1973: 10). 
 
La hibridación de la cultura del blanco y el negro en Estados Unidos, se encarnó muy 
claramente en el ámbito musical. Se entiende por hibridación lo que para García Canclini son 
los “procesos socioculturales en los que las estructuras o prácticas discretas que existían en 
forma separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y prácticas”. (García 
Canclini; 2001: 14).  La música del esclavo afroamericano y la tradición musical europea dieron 
lugar a un nuevo estilo que se lo denominó blues. Vale decir que este género se desarrollaba en 
dos escenarios distintos: en la escena rural; donde la estructura musical era simple y se 
acompañaba del sonido de guitarras acústicas y el canto;  y en la escena urbana, caracterizado 
por el uso de guitarras eléctricas, bajo amplificados y el sonido peculiar de la armónica.  
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Los ghettos afroamericanos de las grandes ciudades de los Estados Unidos fueron los espacios 
donde se practicaba este estilo de hacer blues y se lo llamó Rhythm and blues.  
 
Piel blanca, máscaras negras, es el capítulo en el que Roberto Murgiatti6, describe como el 
blanco es atraído y se representa por la música del negro. La música rural del “blanco Pobre” 
conocida como country y  la música de los cowboys del oeste, el western, consolida una fusión 
con el Rhythm and blues dando lugar a un género  musical que marcó un hito en el desarrollo de 
las industrias culturales y se la llamó  Rocanrol.  
 
El joven de clase media blanca se integra y asume  la cultura negra como símbolo. En ese 
contexto, el rock and roll de mediados de la sexta década y el rock de la sexta y séptima década 
se convierten en un medio de expresión artística de nuevas prácticas culturales  que 
evidenciaron en su discurso una clara posición ideológico-política a través de la música.  
 
El rock se convirtió en la representación simbólica de un proceso de transformaciones sociales y 
culturales impulsadas por distintos movimientos juveniles en Estados Unidos. Es así que del 
paso del Rock and roll al Rock, a más de ser  la banda sonora de las décadas del sesenta y 
sesenta, fue el medio de expresión artística más representativo de las subculturas y movimientos 
sociales contestatarios del momento. Fue un emblema de la transformación histórica de la Beat 
Generation  y el Underground, del movimiento Hippie, Yippie, el Movement, the black Panters, 
The wiht panters party, the mother fuckeres, the women liberation y gay liberation, entre otros 
grupos excluidos por la cultura oficial de la época. 
 
El rock, musicalmente, tiene como esencia la experimentación, tanto en la composición musical 
como en el sonido en sí mismo. Se puede considerar que es un nuevo grito que traspasó las 
fronteras inundando el mundo con su fuerza. Esta vez acompañado de guitarras distorsionadas, 
órganos  eléctricos, bajos eléctricos y batería, voces guturales, etc. Integra además otras 
modalidades de la  música, que van desde el folclor de distintas culturas,  hasta los sonidos 
electrónicos más depurados, en donde  incluso se sustituye el instrumento musical por la 
computadora.  
 
Desde el grito rústico hasta el rock electrónico de 1970, hay una espina dorsal continua. 
La voz humana resurge después de un largo silencio. El compositor italiano de 
vanguardia Luciano Berio escribe: “Uno de los aspectos más atractivos del Rock es lo 
natural, lo espontáneo y la variedad de emisiones vocales. Es verdad que casi todo el 
                                            
6 MURGGIATI ROBERTO; El rock, el grito y el mito; Siglo XXI editores SA; México, 1774, p. 58. 
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tiempo la voz grita, pera cada voz grita a su manera, sin afectación”. (Murggiati; 1973: 
14). 
 
A finales de la década de 1960 e inicio de 1970,  Ecuador vivía un nuevo momento social y 
económico a razón del boom petrolero. Previo a este período existió en el país una creciente 
inestabilidad política a razón de la crisis de exportación de banano que desde la década del 
cuarenta precipitó un intenso desarrollo de modernización.  Situación que se originó  a efecto de 
la creciente integración y dependencia de los países en vías de desarrollo a los centros 
hegemónicos internacionales y la lógica de dominio del mercado material y simbólico a nivel 
regional.  
El rock en Quito surge  como un modernismo cultural favorecido por el proceso de 
modernización.  
 
La producción cultural a nivel regional, se definió como uno de los principales ejes de consumo 
que, entre otros aspectos, abrió las puertas a  fenómenos culturales foráneos. Los países 
desarrollados influenciaron culturalmente sobre Latinoamérica y el mundo de forma notable, a 
través de la radio inicialmente y luego de la televisión.  La transnacionalización de la música fue 
uno de esos aspectos.  
 
El intercambio material y simbólico producto del incremento del turismo, de los magazines, 
dieron la pauta para abrir la influencia del rock como manifestación cultural. La creciente 
integración económica, a través de las estrategias de consumo impulsadas  por los países 
industrializados y dirigidas a los países en vías de desarrollo, se constituyó en un hecho 
importante para reconfigurar las prácticas culturales a nivel regional en América Latina.  
 
Así, a finales de la década de 1960 surgen en Quito algunas agrupaciones  que interpretaban 
baladas con instrumentos eléctricos; fue un estilo de música que irrumpió con fuerza en la 
escena local y se denominó: “nueva ola”. Para entonces en países como EEUU, Inglaterra y 
otras regiones del mundo, el rock se consolidaba con el desarrollo del hipismo; mientras tanto, 
la nueva ola crecía con fuerza en toda América Latina.   
 
En Quito, la nueva ola nace bajo la influencia predomínate de la difusión de la música 
mexicana, argentina y colombiana.   “Estos artistas fueron el resultado de una reelaboración que 
la industria musical (…) del rocanrol de los años 50(…) pero lejos de las presiones políticas y 
morales de los hippies” (Rosales; 2007: 47). Podemos destacar algunos grupos que surgieron en 
la ciudad y el país como: Los Hormigas, El Clan 5, Los Corbets y Los Snarks. Es importante 
destacar que la “nueva ola” fue la  pauta para que el rock se desarrolle en la ciudad.   
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Específicamente al rock se dieron otras entradas y accesos. Por una parte, la información en 
revistas y magazines; y por otra,  los discos que traía la gente que viajaba al exterior, o los 
turistas que ingresaban al país. Fueron grupos minoritarios los que se aproximaron a esta 
expresión cultural y básicamente pertenecían a estratos sociales medios y altos. “Ciertos núcleos  
de jóvenes de distintos barrios  de Quito accedían a información sobre el rock a través de 
distintos medios como revistas (Live), o a través de discos que traía la gente”. (Carlos Unda 
citando a Jaime Guevara; tesis 1996: 55). 
  
A inicios de la década de 1970 nace el rock en Quito. Bandas como “tribu” en un primer 
momento y “La banda azul” posteriormente, son dos de las agrupaciones que surgieron en ese 
momento.  
 
Con el advenimiento del rock, el medio social se mostró indiferente y hostil ante esta nueva 
expresión cultural. Tanto la opinión pública como las instituciones culturales tuvieron una 
posición adversa. Los partidos políticos de izquierda y derecha se alinearon en oposición a este 
fenómeno. Los políticos de izquierda calificaban al rock como un mecanismo de alienación 
cultural imperialista y los políticos de derecha como un elemento atentatorio a la cultura, la 
moral, las normas y valores sociales tradicionales. 
 
En el marco de esa disputa social y cultural, producto del aparecimiento y adaptación de una 
nueva forma de expresión cultural, el rock como práctica cultural se fortalece. En una primera 
etapa, desde 1970 a finales de 1980, se caracterizó por ser un trabajo interpretativo, salvo 
algunas excepciones. Las bandas en general interpretan a los grupos de rock clásico que 
admiraban. Se desarrollan conciertos en colegios y casas comunales, al margen de apoyos 
institucionales. Así, se realiza en la década de setenta, en la concha acústica de la Villaflora, un 
primer festival de rock al aire libre en una plaza pública. 
 
Este elemento constitutivo, fomentado por el gusto hacia un estilo de música, adicionalmente se 
construía como un estilo de vida, en el uso y maneras de ser, hacer y pensar el espacio social y 
cultural. Esto permitió que se conformaran las primeras organizaciones del rock.  Al sur de la 
ciudad, en 1987 nace un colectivo  denominado “Transilvania club”, que fue un grupo de 
jóvenes que  iniciaron lo que sería un festival anual, que en principio se denominaría: “Rock por 
la vida”. Este evento desencadenó, desde entonces y hasta la actualidad, una serie de encuentros 
de rock realizados anualmente en la Concha Acústica de la Villaflora.  
 
En 1992, el colectivo cambia de nombre, se autodefinen  “los defensores del rock”.  En esa línea 
cambia también el enfoque del grupo: a más de impulsar los conciertos anuales de rock, se 
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perfilan como una organización en defensa de las prácticas culturales de los rockeros. A finales 
de la década del noventa el colectivo se autodefinió “Al sur del cielo” al igual que el festival.  
 
Vale destacar que para finales de 1980 y en el curso de la década de 1990 el panorama del rock 
cambia en la ciudad. Se pone mucho interés por la creación. A efectos de la globalización y el 
desarrollo de las telecomunicaciones, la actividad rockera en Quito se diversifica. Surgen una 
serie de agrupaciones con propuestas y estilos de hacer rock muy diferentes provenientes de 
diferentes sectores de la ciudad. 
En esta etapa se da un paso muy importante respecto de la creación artística, las agrupaciones 
expresan, interpretan y transforman los textos y la música. Se asumen posiciones y temáticas 
diversas. Las líricas se trazan con una perspectiva contestataria; sus letras muestran diversos 
temas,  entre otros aspectos, relacionados a conflictos de derechos humanos, ecológicos y 
políticos.  
 
En 1996, en el Gobierno de Abdala Bucaram, las agrupaciones de rock y de otras ramas del arte 
conforman una coalición. Constituyen lo que fue el “Movimiento pro-libertades  artísticas y 
juveniles”,  que se formó en respuesta a una serie de actos de represión que se hicieron a 
distintos jóvenes rockeros durante ese período. Este proceso marcó un hito en los procesos de 
coalición de artistas y músicos. Fue un movimiento de defensa de  derechos humanos que se 
consolidó con la premisa de defender los derechos de músicos, artistas y de las culturas urbanas 
que ya denotaban su estética en las calles. Era una suerte de disputa ante la cultura dominante 
versada a través de los medios de comunicación, la escuela, la familia, la tradición, que se 
oponían determinantemente a su inevitable impulso. 
 
Se puede destacar una serie de acciones desarrolladas por este movimiento. Eventos de 
participación y diálogo respecto del rock como cultura; festivales de música y arte; marchas y 
manifestaciones pacíficas en las calles.  
 
Uno de los festivales que este organismo impulsó fue la Primera Semana del Rock. Evento que 
se destacó por ser un espacio de reflexión, diálogo y encuentro, entre músicos, académicos, 
jóvenes y organizaciones de derechos humanos. Esto, con el objetivo de crear espacios de 
participación y discusión del rock como cultura, de su marginalidad y estigmatización.  
 
La década del noventa fue un momento de gran impulso para el rock. De ahí hasta a la 
actualidad, el proceso de desarrollo ha sido constante: la producción musical;  la creciente 
tecnificación cultural y artística; las conformación de  otras organizaciones sociales, político, 
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culturales, relacionadas al tema; la conformación de agrupaciones en el desarrollo de industrias 
culturales; el desarrollo de escuelas de música,  etc.  
 
Este proceso ha producido un recambio en las lógicas de participación, organización de quienes 
se integran por este objeto cultural. Actualmente, se vive otro tipo de marginalidades que son 
propiamente internas al proceso de desarrollo de las bandas. Ahora las escenas de participación 
de grupos musicales se ha incrementado, las organizaciones que trabajan estos temas son 
financiadas por el Estado, los festivales se han internacionalizado, existen apoyos institucionales 
de todo tipo.  
El rock y las bandas entran en lógicas de mercado, buscan la industrialización, y a nivel cultural 
el rock se convierte en una suerte de abanico que desprende distintos estilos musicales recreados 
en prácticas culturales diversas que se modifican constantemente reformulando los sentidos de 
integración y encuentro. El rock se asimila al poder; pasa de ser una contracultura a un ethos de 
la cultura dominante. 
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CAPÍTULO II 
 
 ARKAM, EL MUNDO MULTIFOCAL DE UNA BANDA DE ROCK 
 
A través de la expresividad de la cultura del rock,  perpetuada y expandida en el tiempo y 
espacio de memorias plurales, y mediante la sensibilidad y el gusto por la creación musical  
 
 
como medio de expresión cultural, se dio paso a crear un proyecto de banda en  la ciudad.  Así, 
se conformó Arkam a inicios del 2010, como un proyecto que arrancó de la necesidad interna de 
cada integrante por generar un espacio compartido de creación musical. Un proceso que, inserto 
en el campo social estructurado en el mundo práctico de la cotidianidad, generó el 
establecimiento de una “relación entre posiciones sociales (concepto relacional),  disposiciones 
(o los habitus.) y las tomas de posición, las «elecciones» que los agentes sociales llevan a cabo 
en los ámbitos más diferentes de la práctica” (Bourdieu; 1994: 16). 
 
Cada persona se sumó al proyecto,  motivado por el gusto a la música y al rock específicamente. 
Sus integrantes, entre 20 y 33 años, de generaciones y contextos socioeconómicos distintos, se 
encontraron en un proceso en común orientado por las actividades de la banda.  Los fines, 
anhelos e intereses del conjunto se enarbolaron  en la integración de cada historia de vida, en la 
heterogeneidad de sus prácticas compartidas, y en sus formas diversas de relacionarse al mundo 
cotidiano.  Esto, desde una dimensión de intersubjetividad, donde “los sujetos están inmersos ya 
desde siempre en redes intersubjetivas, en múltiples relaciones funcionales en las que juegan el 
lugar de nodos vivientes y materiales insustituibles” (Dussel; 2006: 8). Esto, en el marco de 
comprensión de que “no hay campos ni sistemas sin sujetos” (Dussel; 2006: 8).  
 
ARKAM se conformó con Felipe Proaño de 20 años en la batería y Jonathan Andrade de 25 
años en la guitarra, dos estudiantes de música y producción musical.  Con Raúl Arias de 33 
años, el primer bajista, un comunicador social y diseñador gráfico que entró en la escena del 
rock en Quito desde 1998 vinculado a la electrónica, el jazz y el rock indie, tanto en esta ciudad 
como en Río de Janeiro en Brasil.  Posteriormente Raúl fue remplazado por Efrén Gordillo de 
31 años, quien tiene una tienda de instrumentos musicales.  
 
En ese contexto, el trabajo etnográfico se definió en base a las actividades y motivaciones que 
incentivaban el proyecto, lo cual implicó entablar distintas relaciones de forma dialógica, en 
relación a la construcción de afectos y a las diferentes tendencias socio-ideológicas que se 
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fundían en las acciones colectivas de la banda. Un proceso que se construyó en una unidad de 
estilo y de prácticas consolidadas en relación al habitus, que a decir de Bourdieu, se instituye 
como “principio generador y unificador que retraduce las características intrínsecas y 
relacionales de una posición en un estilo de vida unitario, es decir un conjunto unitario de 
elección de personas, de bienes y de prácticas” (Bourdieu; 1994: 19). 
 
ARKAM se definió como un proyecto de encuentros paulatinos sujetos por el nexo común que 
era la música. Se programaron actividades a partir de un elemento que se definió importante 
para el proceso, pensar la música como un trabajo. Esa idea les llevó inicialmente a definirse 
como una banda que debe insertarse en las lógicas de mercado en función de acceder desde la 
música a una fuente de recursos económicos. Sin embargo, en la práctica, por ser una actividad 
que no representa un proceso retributivo en lo económico, la banda se edificaba en el tiempo 
libre, en la lógica del ocio y improductividad económica; lo que los llevaba constantemente a 
constituirse en una unidad construida desde el afecto y la amistad. Vale mencionar que la 
música al ser una empresa poco lucrativa cuando de rock se trata, hace que las bandas auto-
gestionen sus proyectos, los cuales son en la mayoría de casos subvencionados por sus 
integrantes o familias. La idea de pensarse la música como un proyecto, con actividades, plazos, 
acuerdos y reglas en común; y sobre todo, como una dinámica pensada al interior de un sistema 
que se marca por la ilusión de mercado laboral, no se concreta en la práctica porque no existen 
las condiciones sociales, económicas y culturales para hacerlo.  
 
Las dinámicas de la banda se generaban, por una parte, en reuniones para ensayos, donde se 
generaba un proceso creativo en el orden de la composición musical. Por otra parte, en 
encuentros informales en diferentes lugares, en el cual se planteaban prácticas estratégicas de 
difusión de la banda, donde se pensaban los conciertos en una suerte de trayectos en la ciudad 
que comprendía distintas formas de inserción al mundo urbano y cultural. Así por ejemplo se 
trataba, por una parte, de difundir sus presentaciones en radios, redes sociales, periódicos, como 
también en distintos lugares de la ciudad, en bares o festivales. Para ello se realizaba contactos  
con músicos y dueños de locales de bares, con el fin de difundir y concretar la producción del 
disco que estaba en curso. 
 
Vale resaltar que si bien la perspectiva de mirarse en un marco definido por el mercado era la 
tónica que marcó el curso del proyecto con el fin de  retribuirse económicamente por el trabajo, 
en la práctica el proceso se definía subsidiado por sus integrantes en un espacio sin 
oportunidades para la música en el mercado laboral. A pesar de ello, el anhelo de consolidarse al 
mundo del rock en el reconocimiento de su producción musical, era una atenuante importante de 
sus motivaciones, que se mermaban y dilataban en el tiempo por el influjo imponente de las 
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necesidades económicas personales de los músicos. En ese sentido, las relaciones tendieron a 
dilatarse y el tiempo destinado al proyecto reducirse, al punto de frustrar el proceso que la banda 
construyó con en el tiempo. 
Una idea recurrente en Arkam y en otras bandas de la ciudad, que no ocurría en otros contextos 
históricos, era involucrarse en procesos que representen luchas políticas de reivindicación social 
o algún tipo de alineación con alguna agrupación política.  Las prácticas se ejercían 
directamente en relación a la música, lo cual implicaba desentenderse del contexto social y 
político, las actividades se enfocaban directamente en un ámbito de creación artística y de 
difusión, sin plantearse un proceso de disputa o conflicto que pueda impulsar la noción de lo 
político.   
 
En ese marco, se entiende la perspectiva de definir a las prácticas del rock desde lo laboral  y el 
mercado, como una atenuante general en las bandas locales, que marca diferencias importantes 
con otros procesos históricos en los cuales  la participación activa del rock en lo político era 
parte  de su ethos cultural. En la década del ochenta y noventa del siglo pasado, las 
agrupaciones se unían con la necesidad no solo de hacer conciertos y difundir su arte, sino en 
función de denunciar diversas actividades coercitivas que tanto la sociedad en su conjunto como 
el Estado ejercían en su contra. Esa dinámica pierde sentido en la actualidad porque existe un 
proceso de institucionalización y financiamiento de las prácticas del rock, lo cual ha mermado a 
los colectivos que venían organizándose históricamente en la ciudad. Estos grupos son en la 
actualidad las productoras de conciertos que definen quien se presenta y quien no en el marco de 
los festivales de rock más grandes de la ciudad. Esa estructura organizativa cambia la lógica de 
colectivo que existía en otros momentos, donde las decisiones se realizaban de forma 
mancomunada en reuniones donde las bandas eran quienes decidían sobre el discurso y tema del 
concierto, como también quien participaba. Contrariamente, al ser financiados los conciertos, a 
las productoras (antes colectivos o organizaciones sociales) se demarcan jerarquías y formas de 
organización representativa en donde se excluyen e incluyen desde decisiones verticales los 
procesos del rock y sus trayectos y discursos en la ciudad. 
 
Con el fin de explorar en las representaciones y visiones del mundo del rock y lo político, el 
trabajo etnográfico de Arkam fue un proceso de reflexividad que implicó encuentros y diálogos 
con músicos de otras agrupaciones. De ese modo, el proceso permitió delimitar las tendencias 
ideológico-sociales de los actores de la unidad de análisis, comparar los discursos que 
amplifican la imagen  que movilizan a las agrupaciones del rock en la actualidad y los procesos 
hegemónicos que implican en la praxis social las contradicciones entre discursos y  prácticas. 
Esto, en relación a la noción de contracultura que en la práctica se muestra como  un concepto 
idealizado de las culturas urbanas y del rock en la ciudad.   
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De ese modo, se entiende al rock como un objeto cultural que se recrea en un mundo multifocal 
que se diversifica en diferentes lugares de encuentro en diferentes dinámicas cotidianas que 
estructuran la vida social de quienes conforman estos proyectos. Así se construye el mundo del 
rock, a través de distintas escenas que derivan de motivaciones por el gusto de crear música, 
donde las vidas se organizan de acuerdo a acciones que orientan el trabajo grupal en la 
necesidad de difundir el arte que construyen.   Vale decir que un elemento importante que se 
determina actualmente a diferencia de otros momentos del rock en la ciudad, es que existe un 
proceso de tecnificación, de profesionalización de los actores, lo cual abre el curso del tiempo 
hacia otras dinámicas que empujan el proceso al reconocimiento laboral y económico de sus 
prácticas.  
 
Es importante decir que el proceso de una banda  demanda de actividades que implican 
relaciones sociales y campos de acción que delimitan la escena del rock en el mundo social. De 
ahí la valía de ampliar la unidad de análisis, por las dinámicas relacionales que las actividades 
producen con otros músicos, en distintos ámbitos y narrativas, en los conciertos, lugares de 
ensayo, en los hogares; y adicionalmente, a través de las redes sociales. 
 
La noción de lo multifocal en el rock se define de la construcción de los espacios  que la propia 
cotidianidad de sus actores  crea en el campo de la cultura, a razón de que “una banda de rock es 
un proyecto de amigos que no solo se hace en los conciertos sino en cualquier lugar donde se 
pueda escuchar y hacer música” (Jonathan Andrade, Arkam). 
 
La unidad de estudio y análisis para el trabajo de campo se definió en respuesta a esas 
dinámicas, como un proceso que estructura el referente empírico de lo que se quiere conocer, y 
el cual determina el mundo natural y social que desenvuelven los grupos humanos.  En ese 
sentido, se pensó el campo no solo como espacialidad, sino que además de ser un ámbito físico 
o virtual, se definió por sus actores y actividades.  Vale resaltar la importancia de definir el 
campo como “un recorte de lo real que queda circunscrito por el horizonte de las interacciones 
cotidianas, personales y posibles entre el investigador y los sujetos de investigación” (Guber 
citando a Rockwell; 2004: 84).   
 
Los accesos al campo se determinaron por las actividades de encuentro que, para el caso de 
Arkam, tuvieron como eje principal la producción musical de su segundo disco: “Líquido 
plateado”. Esta práctica fue el motor que motivó el proceso de trabajo colectivo; además, la 
sucesión de encuentros mediados por otros espacios de conversación fuera de los ensayos y con 
otros músicos. De ese proceso se logró realizar un EP al cuál lo denominaron: “Los caminos de 
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la piel de un árbol”; esto, en cuanto a que los costos de producción de CD son altos, lo cual fue 
un limitante para concluir su trabajo.  
 
Vale decir que, en términos de producción, también se han transformado las dinámicas sociales 
del rock, esto en cuanto a que los accesos a la tecnología y las capacidades humanas respecto de 
la producción musical se ha profundizado. Actualmente existen varias escuelas a nivel 
universitario de producción musical que han generado este proceso de profesionalización, lo 
cual ha abierto también el mercado local de grabación y producción musical.  
 
Fue importante también metodológicamente hacer un trabajo de grupos focales; así usé la radio 
con el fin de acceder adicionalmente a la perspectiva de la gente que participa del programa vía 
telefónica y que no necesariamente es parte de la cultura del rock.  Lo válido de esta experiencia 
fue que reveló algunas nociones de identificación del rock con la agencia social y 
adicionalmente la construcción social de estereotipos acerca del rock; ya que para este trabajo se 
invitó a algunos integrantes de bandas y de las organizaciones sociales del rock de la ciudad.  
 
 Vale resaltar que tanto en el caso de los grupos focales, entrevistas y proceso etnográfico, no 
tuve inconvenientes en relación al acceso. Ser integrante de Arkam, me permitió la apertura de 
los temas propuestos no solo con los integrantes de este conjunto sino con otras agrupaciones. 
En ese sentido, la estrategia metodológica, desde la perspectiva del método biográfico y 
etnográfico, consistió en adaptarse a cada persona de acuerdo a las distintas dinámicas 
determinadas por los espacios –bares, conciertos, hogares, chat, programas de radio- para 
acceder, por una parte desde el discurso, a las representaciones y nociones del rock como objeto 
cultural, y por otra parte a sus prácticas y relaciones sociales.  
 
En ese marco la importancia de la descripción fenomenológica del método biográfico, para 
potenciar las habilidades entorno a la observación, a escuchar, comparar y escribir. A razón de 
que “la fuente primordial de los relatos de vida es «la persona» y el testimonio que ésta 
proporciona, en su doble faceta de individualidad única y sujeto histórico.” (Alexia Sanz; 2005, 
105).  
 
Las  dinámicas y características  propias de abordaje que las distintas técnicas del trabajo 
etnográfico y biográfico suscitaron al proceso, se adaptaron al modo relacional de los sujetos de 
estudio, lo cual  sirvió para posibilitar el acceso y apertura al trabajo de campo en relación a los 
encuentros. Así, el proceso se construyó entorno a los trayectos que el grupo construía en el 
marco del desarrollo de su proyecto; los lugares de ensayo en los que se encontraban tres veces 
por semana en diferentes horarios que se definían de acuerdo a las actividades escolares y 
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laborales de cada integrante; otros espacios de diálogo y encuentro definidos por salidas a 
fiestas, conciertos o bares de la ciudad donde afianzaban los lazos de amistad entre sus 
integrantes; además de los conciertos que se convirtieron en una suerte de experimentación del 
trabajo en ensayo para definir los cambios y estructuras de la producción musical. En cada uno 
de estos encuentros aparecían nuevos actores del mundo del rock y en ese sentido se concebía el 
proceso de investigación como un diálogo permanente de prácticas y representaciones sociales 
en los espacios del rock en la ciudad. 
 
De esa manera, las conversaciones con las personas de otras agrupaciones se enfocaron a 
reactivar las memorias de distintas etapas históricas del rock, con el fin de complementar y 
contrastar reflexiones.  Para ello, el análisis de la información se estructuró en una suerte de 
combinación de  reflexiones teóricas y aproximaciones conceptuales, mediadas por las 
relaciones de reflexividad que los actores sociales hacían en el marco de sus dinámicas 
cotidianas. Vale decir que, de acuerdo a los encuentros y accesos, la intención del análisis se 
basó en describir las narrativas de los diálogos desde las diversas inquietudes que surgieron, en 
complementación a la base teórica que fundamenta la investigación.   
 
En ese sentido, la descripción del trabajo etnográfico de Arkam se extendió a otras 
agrupaciones,  que implican y componen identificaciones comunes, sensibilidades y afectos que 
dinamizan la ciudad con la música. Cada persona identificada con un proceso del rock en la 
ciudad, describió su perspectiva, nociones y representaciones de los conceptos que orientaban el 
trabajo investigativo como son las definiciones de: cultura, contracultura, agencia social, 
estereotipo, marginalidad, exclusión, industria cultural, mercado, entre otras categorías que 
contrastan y/o complementan las visiones del marco teórico.   
 
En complementariedad al trabajo etnográfico de la banda, se elaboró una descripción  por 
etapas,  en las cuales la idea fue visibilizar los procesos históricos del rock de Quito como un 
objeto cultural de organización social y política. Esto, en función de exponer las perspectivas de 
los otros actores de la unidad de análisis, y de reconocer los antecedentes que definieron al rock 
en la agencia social y la contracultura, en el marco de las dinámicas de interacción simbólica del 
sistema cultural, y de los significados y sentidos alrededor de sus prácticas y discursos. 
 
Los datos de la investigación etnográfica se elaboraron en relación  a las asociaciones que 
marcan diferentes tendencias discursivas, lo cual demandó separar la información de acuerdo a 
temas específicos, en función de posibilitar una sistematización de los resultados que contenga y 
combine las representaciones y nociones que los actores dan a sus procesos de identificación 
con el rock, y en la descripción de sus prácticas cotidianas en relación a la música. Por tanto, los 
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temas se dividieron en función de las dinámicas espaciales y la producción de sentido que se 
crean de estos procesos como formas culturales de organización social.  
 
2.1 Encuentros y relaciones dialógicas del trabajo etnográfico con ARKAM 
 
Dados los encuentros y relaciones dialógicas de este proceso, una evidencia que deja  la cultura 
del rock en Quito es su carácter interclasista e inter generacional. Esto se muestra en la 
coexistencia de grupos de distintos contextos históricos que interactúan y se estructuran en la 
escena del rock desde memorias y ámbitos distintos.  Es clave resaltar que el proceso del rock se 
construye desde la década del setenta a través de cambios generacionales que en unos casos 
reniegan de esta cultura y en otros se afirman en la memoria de un proceso cultural vigente.  
 
Así, el análisis de  datos integra perspectivas de diferentes contextos históricos que tienen su 
propia visión de las nociones de cultura y contracultura, gestión cultural y agencia social; una 
combinación de perspectivas en unos casos semejantes y en otros divergentes. 
 
En función del ordenamiento de datos, los temas descritos se estructuraron  de acuerdo al 
proceso etnográfico del proyecto de banda; el cual evidenció, en el transcurso de la 
investigación, distintas dimensiones y reflexividades en cuanto al espacio, las prácticas, y las 
interrelaciones sociales de la escena del rock. Entre otros conceptos y representaciones de la 
visión del rock como actor histórico, social y político, desde  sus organizaciones y  en base a 
distintos contextos. 
 
La experiencia de trabajo de campo permitió afirmar que el rock es un objeto cultural que se 
construye en un sistema de relaciones personales, grupales e institucionales, en nexos que 
surgen de actividades relacionadas con la generación de conciertos y la producción musical de 
sus trabajos.  Sus encuentros y prácticas constituyen un hecho social dinámico que se crea en la 
cultura y la historia,  en cada espacio local y en cada banda con su propio relato.   
 
Cada proyecto rockero, cada músico, interrogado por sus propias preguntas y su accionar en el 
tiempo desató perspectivas desde sus contextos. Lo cual puso en evidencia, las posibilidades y 
limitaciones de las bandas, las creencias, motivaciones y valores que sujetan los proyectos, 
como también sus posiciones políticas y concepciones del mundo. Esto, en el marco de que “la 
cultura y la forma en que el poder se implica en las ideas culturales”, distingue un contexto de 
otro (Wolf; 2001: 365).  
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El proceso etnográfico presenció la confluencia de distintas historias de vida en la construcción 
de una historia en común: ARKAM.   
 
Así, se establecieron horarios de ensayo y delegaron funciones de orden logístico, 
comunicacional y administrativo. Esto implicó tecnificar el trabajo del grupo e incluir a Juan 
Diego Castro “Juandi”, quien haría el papel de representante del grupo y quien posteriormente 
sería reemplazado por Gabriela Lombeida “Gape”. Juandi,  fue  integrante de “La Piñata”, una 
banda de cumbia y fusión. Es actualmente manager de “Humanzee”, una banda de la ciudad que 
hace electrofusión. Gape es comunicadora social y diseñadora de moda y trabaja en proyectos 
de gestión cultural con artistas. 
 
En función de consolidar la información respecto de los conceptos tratados en el marco teórico, 
se hicieron entrevistas programadas, donde intervinieron también integrantes de otras bandas y 
rockeros que no son músicos: Sahand Hesamzadeh “Saji Boy” guitarrista de la “Farlopa” una 
banda de rock punk del Valle; y al “Inhalador” – el cual pidió no revelar su identidad- un 
rockero melómano que trabaja para el Gobierno.   
 
El mundo del rock abrió sus escenarios y con él una serie de encuentros que intensificaron la 
información entorno a esta propuesta investigativa. Así conocí a David Bonilla, Sven Pagot y 
Luis Kiroz de “Nuagges”; a Diego Cazar, quien formaba parte de una banda de metal en los 90;  
a Sebastián Salvador, guitarrista y cantante del grupo  “Fragua”. Al colectivo “Controversivos” 
que se integra  por varios cantautores y músicos como: Fabián Jarrín, Hugo Idrovo, Pancho 
Prado, Joan Vances, Elena Vargas, Isamel Chávez, Fabián Meneses, Carlos Arboleda,  por 
nombrar algunos. Cada uno con una trayectoria vinculada a distintas etapas del rock nacional. 
 
Los conciertos y trayectos de ARKAM generaban otros encuentros con diversos  grupos y 
personas vinculadas al rock como: Jaime Guevara y Ramiro “El Negro” Acosta, dos músicos 
rockeros de la década del setenta.  Diego Brito de la organización Al Sur del Cielo bajista de 
Corazón de Metal -una  banda de finales de los ochenta-,  Carlos Arboleda de Karma -una banda 
de pop rock de los ochentas-. Igor Ikaza de Sal y Mileto, Juan Pablo Rosales de Curare, Rodrigo 
Basantes que para entonces tocaba en Smog al Día hoy La Treme, Willy Campaña de Mortal 
Decisión, Juana la Loka, entre otros músicos, grupos y gestores culturales del rock que el 
proceso de investigación con ARKAM permitió el acceso. 
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2.2 Isotopías y narrativas en el espacio público del rock a partir de ARKAM 
 
Los trayectos se orientaban, del cuarto de ensayo, que es una suerte de intersticio temporal entre 
las dinámicas laborales, educacionales y familiares, a los conciertos que comprometían otros 
relacionamientos y formas dialógicas rituales entre la música y el público. Esto en función de la 
idea de que “todo lo que el ser humano realiza, está ligado a una experiencia en el espacio 
modelada culturalmente; de ahí que el espacio es una construcción cultural, isotopía o eje de 
sentidos” (Guerrero; 2007: 400). Es así que, la inclusión de la memoria y la comprensión 
sistematizada de la palabra en la articulación de recuerdos, experiencias afectivas y 
sensibilidades, acompañaron el trabajo de investigación en las isotopías del espacio.  
 
Los lugares de ensayo de las bandas de rock generalmente se hacen en la casa de alguno de los 
integrantes. En algunos casos  se alquilan y adecúan cuartos con técnicas de insonorización para 
evitar los  conflictos de convivencia que se generan por el nivel de volumen que requiere esta 
práctica. En el caso de ARKAM, esta actividad se realizaba en un cuarto que se encontraba 
detrás de la casa de Jonathan Andrade, guitarrista del grupo. El lugar prestaba las condiciones 
técnicas necesarias para realizar no solo los ensayos, sino también la preproducción del disco; 
un lugar pequeño en el que cabía el cuarteto de rock cómodamente, tenía una batería, 
amplificadores, adicionalmente una computadora e interface para grabación.  
 
Como parte del proceso, otro tipo de encuentros se generaban en función de la grabación del 
disco, la acción de escuchar música. En ese espacio se analizaba las propuestas musicales de 
otros grupos, las tendencias e influencias que podían incluirse al trabajo del grupo. Para Efrén 
Gordillo, bajista de Arkam, el espacio de escuchar música es una forma de educarse de forma 
autodidacta en la música, en relación a la propia experiencia que se comparte con los otros, en 
ese sentido Gordillo mencionaba que “cuando escuchamos música aprendemos a mejorar 
nuestra técnica en el instrumento y compartimos nuestros conocimientos” (Efrén Gordillo, 
Arkam).  
 
En ese marco, un elemento que se destaca de las conversaciones que se generan en estos 
espacios de diálogo sobre música, es que de fondo condensan la idea recurrente del deseo de los 
músicos de convertirse en el referente que admira. Los referentes musicales son el deseo e 
imagen que los moviliza  hacia un destino utópico e huidizo, el cual permite que sus ideas se 
concreten en esos actos que materializan sus afectos y dejan su marca en la ciudad y su historia. 
De esa carga simbólica que guarda el deseo de ser lo que el rock ha mostrado en la industria 
cultural, se generan los conciertos como estructuras dinámicas de acción que las bandas 
construyen en la ciudad. De ahí que para Nermitas de Onírica la música sea un espacio para, 
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“tocar... es uno de los placeres más hermosos que he tenido, sentirme conectada con la 
banda, componer, sentirme en mi proceso de creación y bueno con la banda de chicas 
Onírica me identifico con mucho con sus letras y la propuesta de Metal. Con Onírica 
por ejemplo los espacios de concierto casi siempre se hacen en el sur de la ciudad y 
fuera de Quito, con las Suripantas tocamos en espacios centro norte. El público que 
sigue a las Suripantas y a Onírica es distinto, porque el género de las bandas es distinto. 
Aunque la propuesta en el fondo es la misma. Tocar en un concierto es lo más hermoso 
que he vivido” (Nermitas Huarmita / Onírica y Suripantas Sangrientas). 
 
Las acciones que dan vida a las prácticas del rock se traducen en la realización o participación 
de conciertos.  Es ahí donde se desata su rito y la energía depositada en el ensayo; “en las 
tokadas se muestra el tiempo de trabajo que le damos al proyecto, nuestra estética musical y 
performáticas” (Felipe Proaño, Arkam).  Esta afirmación evidencia la importancia del escenario 
de presentación para sus prácticas; y en tanto actividad priorizada,  la reflexividad sobre las 
limitaciones existentes de su acceso fue un tema recurrente del proceso.  En ese sentido se pudo 
observar una coincidencia en todos los músicos que se entrevistaron en el trabajo etnográfico, la 
mayoría coincidía en que los espacios para las presentaciones son limitados y que en su mayoría 
no significan espacios laborales.  
 
“El mundo de la música es una cosa y el mundo del negocio de la música es otro. Si me 
hablas desde una perspectiva del negocio de la música pues aquí en Ecuador se la pasa 
re mal. Ensayar es feo por que cuesta en ensayaderos y tocar es difícil por que no hay 
lugares dispuestos a poner su sitio porque no les funciona rentable. Entonces tampoco 
pagan a cualquier banda o por cualquier show. Son selectos los lugares donde tienes que 
manejar bien las cosas para ganar plata. Obviamente sucede porque nunca hubo 
industrialización de la música como producto, tampoco hubo medios que sepan difundir 
eso como para que la producción interna crezca” (Jason de la Vega / Guerrilla Clika) 
 
La realización de un concierto implica un trabajo de producción que debe resolver detalles de 
tipo técnico –sonido, luces, tarima, etc-; comunicacional que resuelve los temas de difusión –
medios, afiches y redes sociales;  y otras actividades ejecutivas que vinculan formas de 
financiamiento y auspicios.  Esta estructura organizativa también depende del tipo de concierto, 
cuando los eventos se realizan en bares generalmente las condiciones son diferentes, en estos 
espacios, que son a los que más acceden las bandas, la organización del evento se divide con los 
dueños de los bares: Así, los grupos se encargan del sonido y los bares del espacio, la difusión 
es una actividad conjunta, los espectáculos tienen un costo y las ganancias se dividen en 
porcentajes entre los empresarios de los bares y los músicos – 50/50 0 70/30.   
 
El proceso de trabajo con Arkam puso en evidencia que, para las bandas locales, las actividades 
de presentaciones en bares no representan, para el trabajo que implica la producción de un 
evento, una ganancia económica relativa al esfuerzo de estas acciones, lo cual convierte a esta 
práctica en una actividad plenamente de difusión, epro sobre todo de gusto por la música y sus 
idealizaciones que están subvencionadas por los músicos.  Vale decir que esta situación es 
principalmente uno de los factores de disolución de los procesos grupales del rock en la ciudad, 
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“las bandas naufragan y desaparecen, pierden el sentido en las limitaciones que encuentran en la 
falta de inclusión al ámbito laboral” (Luis Quiroz, Nuages).  
 
Los objetivos que se trazan en una banda tienen componentes subjetivos y prácticos; por una 
parte, la búsqueda de inserción en la esfera laboral como su mayor limitación y disolución; y 
por otra parte, la noción del deseo que mantiene el proyecto con vida, la idea de posesionarse en 
perspectivas de reconocimiento desde el arte; “la imagen del rockstar que tiene a disposición el 
mundo lúdico, el dinero, el placer y la opción de vida sin responsabilidades” (Sven Pagot, 
Nuages). 
  
La falta de espacios de presentación y la marginalidad de las dinámicas del rock, evidencia el 
proceso histórico del rock en Quito como generador de espacios de apropiación públicos y 
privados, en casas comunales, en salas de eventos y otros espacios clandestinos. Estas acciones 
de marginalidad que han contextualizado a las dinámicas del rock y sus narrativas en la ciudad, 
han repercutido en acciones de inseguridad en los jóvenes que gustan de esta música. 
 
“un caso emblema de esta marginación es el Caso del incendio de la Discoteca Factory 
en la cual murieron 19 rockeros. Las condiciones de los lugares de presentación 
generalmente no están adecuadas para estos espectáculos, y puede ser terrible;  los 
músicos no solamente encuentran limitaciones técnicas de sus presentaciones  sino que 
además, son en la mayoría de los casos, explotados por los dueños de los locales o 
productores de los eventos” (Rodrigo Basantes, La Treme). 
 
En esa línea, Sebastián Salvador guitarrista y vocalista de Fragua, menciona que las formas de 
exclusión que se construyen actualmente se reflejan en la carencia de espacios para hacer 
música.  Así afirma que, 
 
“esa ya es una discriminación. Que sean tan vedados los espacios, tan cerrados. Que los 
medios de comunicación no pasen tu música, que no la divulguen. Es un discrimen  que 
haya un Fausto Miño que le pasan todo, que si se rasca la cabeza le pasan en la tele. 
Pero no se dan cuenta que este loco es un producto, es una creación. Nosotros venimos 
haciendo música sin que nadie nos vea, venimos haciendo cosas sin que nadie te vea.  
Nosotros nos encerramos en el cuarto de ensayos horas de horas sin que nadie sepa que 
estás ahí.  Y eso es un trabajo.  Entonces eso no se valora, eso es un discrimen,  el 
discrimen existe en todo. El discrimen existe en todo momento. (Sebastián Salvador, 
Fragua). 
 
De acuerdo a lo anterior,  David Chungandro, guitarrista  de Acracia, explica que las formas de 
exclusión dependen mucho del estilo musical que las bandas realizan, sobre todo ahí se 
construye el estereotipo que funciona internamente también en el mundo de los rockeros, en su 
diversidad de estéticas que representan a cada uno de los estilos; “no es lo mismo hacer un 
concierto de rock pop que un concierto gótico” asegura (David Chungandro / Acracia). El 
primer estilo musical siempre tendrá mayores accesos que el segundo, por su estética es más 
aceptada que la otra. 
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Los lugares de culto del rock se recrean simbólicamente desde distintas estéticas, las cuales se 
componen y evidencia el tipo de público a través del color, el vestuario, el estilo de música, las 
letras,  etc. Para Felipe Proaño, baterista de Arkam, esto refleja las formas de identificaciones 
diversas que trae la música consigo. “Estéticas punkeras, góticas, metaleras, grounsheras, 
alternativas, hiphoperas, o la onda rasta, que son expresiones que definen el tipo de concierto y 
también el lugar del evento”.  Cada forma de identificación se hace visible en los espacios de 
presentación de los conciertos en los que el público se identifica con ciertas bandas o estilos 
musicales, y donde los espacios se instituyen como “marcas territoriales de autorrealización de 
los sujetos, identificadas por prácticas materiales y simbólicas compartidas” (Guerrero; 
2007:400).  
 
Las bandas, en sus discursos y prácticas, revelan cómo se identifican, cada grupo refleja 
distintas condiciones sociales y culturales, y distintas formas de su producción musical.  Así, las 
descripciones interpretativas de su discurso social se remontan a sus condiciones de existencia 
que abarcan diversos fenómenos culturales  objetivables, materializados en el imaginario y las 
representaciones desde las cuales los rockeros dan sentido a los lugares.  
 
“Ahora si me hablas del mundo de la música: ensayar es la mejor parte, haces y creas 
música con tus amigos. Tocar es lo mejor que existe subirte a un escenario, y que mucha 
gente que si quiere escuchar y está dispuesta a pagar te aplauda. Obviamente entre 
bandas es una relación diferente, es arte y los 'artistas' tienen un ego, en su mayoría (no 
todos).  Entre muchos músicos en una ciudad pequeña eso puede convertirse en una 
carrera competitiva de egos. Claro, aunque ahora el negocio de la música cambia de 
perspectiva cada semana. Si, somos una banda que hacemos música independientemente 
de cualquier otra música, disquera, editora o lo que sea, trabajamos todo de cero” (Jason 
de la Vega / Guerrilla Clika). 
 
2.3 El sentido de la producción musical en las dinámicas del rock. El rock y la ilusión del 
mercado laboral 
 
El proceso de producción musical de “Liquido plateado” se definió en cuatro momentos, 
inicialmente en una etapa de preproducción donde se crean los arreglos y formas estructurales 
de los temas musicales, un segundo momento en que se recrean los temas con un trabajo 
colectivo de banda, un cuarto momento definido en la grabación del proyecto y finalmente el 
proceso de postproducción donde se concluye el trabajo. Vale resaltar que este proceso fue el 
motor de unidad del proyecto de banda; muchos de los argumentos, vivencias, existencias y 
emotividades, se recopilaron de esta actividad del proyecto.  
 
La producción del disco es la construcción de su obra, una actividad que implica concebir la 
creación musical como un todo acabado que establece estéticas y diseños sonoros en conexiones 
implícitas de su lírica y poética. Este trabajo para Felipe Proaño, baterista de Arkam, permite 
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que los grupos trasciendan en la historia. “La mayoría de bandas que se recuerdan son las que 
han dejado un registro de audio” (Felipe Proaño, Arkam). 
 
Con esta disposición, la banda priorizó el trabajo de producción para la grabación del disco, una 
etapa de que se desarrolla internamente entre los miembros del grupo. Estas dinámicas fueron 
importantes para el desarrollo de la investigación porque permitieron afianzaran las relaciones y 
confianza en el desarrollo de la investigación.  De esta manera, se usó como técnica la entrevista 
no direccionada con el objetivo de que las conversaciones de forma libre construyan los sentidos 
y significaciones, de sus nociones  respecto del proyecto de banda y la identidad que sugiere el 
rock como cultura. 
 
En ese sentido, recojo la reflexión de Efrén Gordillo, bajista de Arkam, sobre los sentidos de 
significación e identificación del rock en una banda, quien define que “las relaciones en una 
banda se determinan en el reconocimiento del otro que es tu amigo y con el cual construyes 
afectos”. Así, Gordillo afirma que el sentido de fondo que mantiene con vida el quehacer del 
rock se compone de prácticas organizadas y responde a esos “anhelos comunes que permiten la 
consolidación de sus nexos solidarios” (Efrén Gordillo, Arkam).   
 
En este proceso en que las diferencias personales se conmutaban en dinámicas de alteridad, la 
etnografía se encaminaba con diferentes actividades. La banda, organizada en horarios de 
ensayos, perfilaba el contenido musical y los arreglos del trabajo. Los ensayos eran encuentros 
lúdicos que se dinamizan paulatinamente en la construcción  de afectos y momentos dialógicos. 
El momento de ensayo era el tiempo creativo y productivo de la banda donde adicionalmente se 
planificaba las acciones y actividades del proyecto. Eran momentos de importantes donde se 
imaginaban los ensueños de la música desde lo afectivo, se pensaba en conciertos grandes, en 
giras nacionales, donde no importaban las limitaciones que el medio social podría traer; esto, en 
medio del rito de fumar en la pipa de manzana la marihuana que la banda cosechaba en el 
jardín.   
 
Así, la percepción y adquisición de la experiencia, tuvo como base lo afectivo, desprendida del 
trayecto y las líneas discursivas de producciones de sentido que dieron los músicos a su 
experiencia.   
 
La importancia de estos espacios se instituye en el diálogo, es Tylor quien afirma que en el 
movimiento recursivo del conocimiento se compone de un tiempo y espacio determinados, y en 
el cual se describe la interlocución que viene de “la oralidad del conocimiento local” (Pérez 
Tylor; 2000: 140).  Es así que el proceso demandó un nuevo momento en la dinámica de 
68 
 
investigación etnográfica, que implicó acceder a la cotidianidad de los sujetos de estudio, a sus 
mundos, sus hogares, y  sus biografías. 
 
La preproducción del disco se realizaba en la casa de Jonathan Andrade, guitarrista del grupo y 
productor del trabajo, como ya se mencionó en su estudio que se ubicaba en un cuarto detrás de 
la casa de sus padres.   Después de cada sesión de trabajo, almorzábamos juntos y 
conversábamos con su madre a quien le comentamos los objetivos del proyecto. Este proceso 
fue interesante porque permitió recoger la perspectiva de la mamá en relación a la elección de 
vida de Jonathan respecto de la música.  En síntesis, las conversaciones nos llevaron a diferentes 
reflexiones no solo de la música sino de su función social e individual como fuente de recursos 
económicos.  
 
La idea del trabajo y la música fue un tema recurrente, de cómo generar que el proceso de banda 
se convierta en una opción laboral.  De hecho, uno de los elementos de configuración del 
estereotipo del rockero se instituye en la estética que representa una desvinculación del ámbito 
laboral,  la música es una actividad social poco productiva que se define en el imaginario social 
en el ámbito del ocio. Vale señalar que si bien, en algunos casos, la relación con la familia por la 
opción de sentido respecto del rock es más tolerante, en otros casos se determina como un acto 
represivo de negación de estas prácticas.   
 
El proceso evidenciaba con el tiempo cada vez más la dificultad de inserción laboral a través del 
rock; en ese marco, la reflexividad tomaba otros tintes sobre cuál debía ser la función de la 
música que, para Jonathan Andrade, debía ser un portavoz para sensibilizar a la sociedad 
respecto de temas de violencia,  que legitime valores humanos de respeto y solidaridad; pero 
además como un espacio de trabajo que permita a los músicos resolver los asuntos económicos 
cotidianos.  
 
“Esa es la mayor contradicción que la música y sus compositores tiene y que se traslada 
en lo económico. Quienes se comprometen hacer de la música un arte sensible, 
experimental, transgresor y un medio de comunicación que difunda valores humanos 
positivos para la sociedad, no encuentran espacio en el campo laboral; mientras que es 
visible que lo que más se difunde industrialmente es música que no implica mucha 
creatividad, ni reflexión, lo que se difunde son canciones con estructuras repetitivas, con 
letras repetitivas, y donde se mantienen estereotipos negativos de la mujer y la 
violencia” (Jonathan Andrade, Arkam). 
 
Estas charlas se generaban continuamente y delimitaron el proceso de banda de tratar consolidar 
el proyecto con miras de introducirse al ámbito laboral. Así se plantearon reuniones y 
actividades que generaron una estructura de organización particular. Cada integrante cumplía 
una función de acuerdo a las experticias profesionales individuales con las que pudieran 
complementar el trabajo en relación a la música. Así se esbozaban ideas de estrategias de 
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mercado para el posesionamiento del grupo, lo que implicaba ver al proyecto como un producto 
con atribuciones y  funciones de entretenimiento.  
 
De acuerdo a lo anterior surgieron  otros cuestionamientos importantes para el análisis del rock 
como contracultura, sobre si esta actividad cultural debía estructurarse con la idea de 
entretenimiento o si de fondo había que atribuirle una connotación política de la que debía 
apropiarse. La idea que primó en la banda es que las letras y música debían mantenerse desde la 
elaboración artística y experimental, y con un mensaje sensible, humanista y crítico. Pero 
adicionalmente, se caracterizó que la producción del disco debía concebirse como un producto 
que tenga la función de ser una carta de presentación que permita a la banda acceder a  prácticas 
laborales. Sobre la base de estas ideas se orientó el desarrollo del proyecto, que a lo largo del 
proceso, en la práctica, se alejaron de las ideas que rondaban inicialmente, de crear desde el arte 
y la música una serie de acciones performáticas de reflexión y crítica social en el espacio 
público.  
 
En el trayecto de la preproducción del disco, se generaron presentaciones en algunos bares, lo 
cual permitió reflexionar sobre las limitaciones de los espacios de presentación y los tipos de 
relaciones laborales que se construyen en estos actos; además se reflexionó sobre el consumo 
del arte en la ciudad. Sobre estas incógnitas que el proceso y las prácticas de la banda 
demandaban, Felipe Proaño, baterista de Arkam, mencionaba que no solo son pocos los lugares 
de presentaciones, sino que además existe una explotación que los espacios culturales hacen a 
los músicos; “no hay una cultura del consumo del arte, lo cual da pie a que los empresarios 
pongan las condiciones económicas en estos tratos” (Felipe Proaño, Arkam).  
 
Marco Pinteiro, Dj y productor de música electrónica considera que uno de los problemas de la 
situación de la música y la cultura del consumo del arte en la ciudad, se debe también a que no 
existe una cultura de la música como trabajo, lo que implica un desconocimiento de las 
condiciones y acuerdos que deben realizarse en función de estas prácticas. Añade también que 
el tema de “la trayectoria es un limitante para que las bandas puedan poner condiciones respecto 
de su trabajo” (Dj Pinteiro). 
 
Las presentaciones de Arkam se desarrollaron en diferentes espacios: en teatros como parte de 
festivales y eventos culturales de instituciones, en plazas y colegios. Vale decir que algunos de 
los espacios hubo un rubro para el pago de músicos, en otros casos sucedió lo que Pinteiro 
menciona respecto al tema del limitante de la trayectoria; en este caso la forma de pago se 
atribuía a la idea de que el espacio que te daban para presentar tu propuesta, era una forma de 
pago en términos de difusión y posesionamiento de la banda. 
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Así, el proceso de banda desprendió la idea de encontrar mecanismos de comercialización y 
difusión de la música; una tendencia que moviliza al rock como objeto cultural en la ciudad de 
Quito actualmente. La idea de posicionar a la música como una forma de trabajo, ha generado a 
nivel de las bandas una serie de posturas con las que se busca reconocer la labor del músico 
desde el reconocimiento económico. En ese sentido, Sahí Boy guitarrista y vocalista de la  
Farlopa, considera que la gestión de las bandas, en esta etapa de la historia del rock en Quito, 
debe “generarse en prácticas de unidad que permitan desarrollar fuentes de trabajo para los 
músicos”. Este músico reafirma que la profesionalización que ha tenido la música en la ciudad,  
“ha generado una demanda de gente con capacidades de trabajo en estos temas, las cuales  crean 
un nuevo mercado relativo a la cultura del rock en diferentes funciones: en la producción, el 
sonido, la puesta en escena y la educación” (Saji Boy, La Farlopa).  
 
Un dato particular que se pudo observar del proceso de presentaciones es que, cuando las 
bandas inician, en muchos casos se generan dinámicas en que las familias de los rockeros se 
involucran más directamente en los procesos de trayectoria de las bandas; ellos son sus primeros 
fans y quizás en unos casos los únicos. Las familias colaboran en muchas ocasiones en la 
producción de los primeros eventos, en los lanzamientos de los materiales discográficos; acuden 
a los primeros conciertos y en algunos casos apoyan económicamente a los procesos de los 
músicos. De hecho, hacer rock implica una inversión económica que denota accesos y capitales.  
 
De acuerdo a lo anterior, Sven Pagot guitarrista de Nauges, define que para ser músico de rock 
se requiere de una serie de recursos técnicos que implican un tipo de inversión económica que 
supera ciertas capacidades adquisitivas. Así, afirma que “el rock es una expresión musical 
donde coexisten diversas formas de consumo, las que son rentables para otro tipo de empresas 
como las de instrumentos y las educativas” (Sven Pagot, Nuages). 
 
El trayecto de la banda en la escena demandaba momentos de evaluación que conllevaban a 
charlas constantes del rock y la música.  Eran momentos que suscitaban análisis reflexivos de su 
situación como músicos y del rock en la ciudad; inquietudes que acumulaban resistencias o 
reproches a la elección de ser músico; contextualizadas por preguntas sobre su identificación y 
significaciones; incógnitas que rondaban sus ciclos vitales, emocionales, sus condiciones 
estéticas y políticas. Estos momentos de reflexividad del proyecto dieron lugar a generar un 
rastreo de los cambios  históricos del rock, y de las condiciones que enmarcaron su accionar 
como movimiento político en la ciudad de Quito.  Es así que surgió la importancia de recurrir a 
las memorias que avizoran la cultura y definir un análisis de esos diálogos que se activan en el 
presente como imágenes fuerza de contingente social o como fuentes de contradicción que la 
práctica hegemónica sobrepone a sus actos. 
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CAPÍTULO III 
 
EL ROCK COMO OBJETO CULTURAL DE ORGANIZACIÓN SOCIAL Y 
POLÍTICA EN QUITO. DE LA AGENCIA SOCIAL A LAS PRODUCTORAS 
DE GESTIÓN CULTURAL 
 
Con el fin de contrastar los diferentes contextos del rock en relación al concepto de 
contracultura, frente a las prácticas de agencia social desprendidas de los procesos de 
marginalidad y estigmatización que  los rockeros han sufrido a lo largo de su historia, se 
realizaron entrevistas a profundidad a varios actores como Jaime Guevara y  Ramiro Acosta, 
dos rockeros quiteños de la década del setenta.   
 
Adicionalmente, se incluyeron datos de la información de los focus group realizados a 
miembros de distintas organizaciones del rock, para comparar la situación actual del rock en sus 
organizaciones políticas, en sus dinámicas, nociones y representaciones sociales actuales, con 
los momentos que le anteceden.    
 
La historia vincula la idea de presente y pasado, deja el sentido del registro de lo sucedido; una 
noción de espacio temporal que crea la existencia de un corpus en las memorias que se avizoran 
de la cultura, en la esfera de lo cotidiano y lo conceptual; y que se constituyen de forma textual 
y constructiva en la investigación  (Pérez Tylor; 2000: 142).  En ese sentido, rastrear las 
condiciones humanas del proceso histórico del rock en Quito, implicó un delineamiento de las 
influencias que consolidaron sus prácticas que, desde sus organizaciones, dieron lugar a una 
cadena histórica de encuentros y configuraciones culturales. Un proceso histórico que se 
configuró en una serie de escenas culturales en torno a la música, en sus sentidos y 
apropiaciones simbólicas y materiales.   
 
Rastrear la memoria es importante para el trabajo porque permite contextualizar las dimensiones 
actuales de las bandas de rock locales, desde sus condiciones de existencia y sus contextos 
sociales y políticos. Adicionalmente, permite el análisis del proceso histórico del rock en Quito 
como objeto cultural de organización social y política, para hacer inteligibles las nociones de 
identificación y conformación de esta cultura, desde  su adaptación al medio social en contextos 
y acciones políticas, sociales y culturales diferentes.  
 
 El proceso se definió en varias etapas. En un primer momento se describirá la década del 
setenta, que se define como la etapa en que el rock se introduce al sistema cultural quiteño, 
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como el comienzo de una historia que se estructura en base a formas de discriminación y 
exclusión social hacia sus identidades. 
 
En una segunda etapa, se realiza específicamente un análisis del caso de los metaleros que 
aparecieron a finales de la década del ochenta. En esta parte se denotan los elementos de 
continuidad del proceso histórico-cultural del rock respecto de la construcción de sus 
identidades en el estigma y estereotipo que venían configurándose desde su procedencia en la 
década del setenta.   
 
Posteriormente se trata de mostrar un tercer momento, consolidado en una organización política, 
que surge en respuesta a las problemáticas de exclusión que se suscitaban en aquel entonces. El 
“Movimiento Pro Libertades Artísticas y Juveniles” conformado por organizaciones sociales de 
jóvenes, de artistas y de agrupaciones de rock de toda la ciudad.  En este parte se trata de 
visibilizar al rock como un objeto cultural de organización social y política que se convirtió en 
un actor que apoyó las luchas y reivindicaciones sociales de los noventa. 
 
Finalmente, la descripción de una cuarta etapa que se origina a partir del 2006, en la cual las 
organizaciones del rock toman una postura de alineación al Gobierno,   como parte de un 
proceso de inclusión y financiamiento de las actividades de gestión cultural que estos grupos 
desarrollan. En esta parte del relato se trata de identificar esa nueva condición de existencia que 
se determinó en el cambio de rol político de las organizaciones de rock en la ciudad. Una 
transformación que se caracteriza por ser un traslado de sus acciones, que va de la agencia 
social a las productoras de gestión cultural, y que permiten identificar los procesos de 
asimilación de las organizaciones sociales al aparato ideológico y político del gobierno, que 
hace posible que las organizaciones pierdan esa capacidad de crítica y acción contestataria. En 
ese contexto, se intenta mostrar que la dependencia y control de significados que se imponen 
desde el poder y la condición económica que determinan estos financiamientos, permite que se 
inhiban sus acciones impugnadoras.  Situación que, en el caso de las organizaciones políticas 
del rock,  se expresa en la transformación de su rol como actor político; y en las nuevas 
dinámicas que orientan su ethos cultural en los actuales momentos.  
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3.1 Memorias y reflexiones de la identificación y adaptación cultural del rock de los 
setentas en Quito 
 
“Si rompe mi guitarra la remendaré 
Si me mata usted entre mi tumba cantaré: 
Oiga señor prohibicionista, 
Prohíba todo lo demás, 
Pero nunca me prohíba,  
Nunca y no y no y no cantar” 
Jaime Guevara / Señor Prohibicionista 
 
El rock como objeto cultural de organización social  apareció en Quito en la década del setenta 
del siglo pasado, como una forma de discontinuidad del orden cultural que estaba representado 
por valores, creencias y usos  que entrarían en disputa por la producción de sentido que los 
jóvenes de aquel entonces harían del rock y la música.  
 
La puesta en escena del rock generó una cultura urbana que empezaba a consolidar sus 
búsquedas y orientaciones en las dinámicas de la ciudad.  Así, el rock nace como parte del 
mundo social y sus principios de relación y conocimiento, de interacción e intercambio 
simbólico en la sociedad. Surge como una forma de expresión cultural que a través de la música 
se incorporaba a las dinámicas sociales mediante el desarrollo de conciertos y de procesos 
continuos de solidaridades expuestas, de diálogos y discursos que se encarnaban en el canto y el 
cuerpo.  
 
En ese sentido, el rock se hacía visible desde la estética y las ritualidades como un proceso de 
adaptación cultural que implicaba en lo cotidiano formas de discontinuidad  y fraccionamiento 
del modelo cultural tradicional vigente. Así lo recuerda Ramiro “el Negro” Acosta, integrante 
de la banda Tribu y Sueño de Brahamas, como un proceso de adaptación cultural que irrumpía 
en las formas tradicionales culturales, desde la estética del cuerpo, los patrones de conducta y 
modos actuar que jóvenes incorporaban a sus prácticas en aquel entonces.   
 
“Éramos pocos melenudos los que caminábamos en la ciudad y generalmente teníamos 
problemas con varios sectores de la sociedad, sobre todo y en mi caso particularmente 
en las instituciones educativas que definían nuestras capacidades por como llevábamos 
el pelo, yo tuve problemas con un profesor porque tenía el pelo largo” (Ramiro Acosta, 
La Tribu).   
 
En ese sentido, para Jaime Guevara los setentas significaron  no solo un proceso de adaptación 
que generó registros de cambio en el medio social, sino también estructuras de dominación que 
estaban interiorizadas en los partidos de izquierda y derecha, desde lógicas de disciplinamiento 
militar y religioso que imperaban la moral de ese entonces. Esto en el contexto político acuñado 
por las dictaduras de Velazco Ibarra y el General Rodríguez Lara que, como se mencionó 
74 
 
anteriormente, se creó en un período marcado a nivel económico por el boom petrolero; y a 
nivel regional, por el desarrollo de un proceso creciente de modernización. 
 
En ese contexto, en la perspectiva de Jaime Guevara se puede plantear lo que para Brito García  
demarcaría la relación entre una cultura dominante marcada por una ideología de clase 
específica a través de valores, creencias y usos sociales, que tenía la pretensión de asegurar su 
permanencia y control; sobre una cultura dominada en la cual se empezaban a gestar 
transformaciones a nivel cultural en relación al rock.  Adicionalmente, como estructura que 
traspasa las barreras de disputa de unos grupos con otros y se instaura en el pensamiento moral 
y hegemónico del momento histórico, del cual solo a través del tiempo y las dinámicas 
culturales incididas en la dialéctica la equivalente del cambio como una forma de asimilación de 
un actor que ya no significa un peligro. 
 
Si vinculamos esta idea a la cultura de Quito de la década del setenta y le relacionamos con el 
caso del rock,  podemos evidenciar que los procesos de dominación de un sector sobre otro se 
consolidaban en las formas de exclusión que se impusieron a los rockeros, definidos en 
preceptos morales y disciplinares de la religión y el militarismo que representaba a la ideología 
de la época perpetuada por las clases dominantes. Una serie de valores que se representan en 
acciones sociales prácticas, en modos de ver el mundo, el orden, la disciplina, la estética, la 
moral; pero sobre todo que agrupan esa perspectiva al campo de lo político en el cual se 
construye una suerte de exclusiones. Vale resaltar, que la cultura del rock no puede leerse desde 
la lucha de clases, porque su existencia como tal es interclasista y no responde a un problema 
dialéctico del trabajo y el sistema capitalista, lo que si puede definirse es que las formas de 
exclusión se introducían como un modelo cultural que permeaba la cultura social dominante de 
la época. 
 
En complementariedad a lo anterior,  el tema del rock como un proceso cultural puede leerse 
desde la perspectiva que Giménez hace en referencia a Gramsci, en la cual sostiene que la 
dominación está homologada a la ideología, en una concepción del mundo interiorizada que 
determina la identidad colectiva de los actores históricos sociales. En tal sentido, surge la 
importancia de entender la cultura como una actividad práctica y acto histórico que conforma a 
un sujeto colectivo organizado por ideologías determinadas en la hegemonía y  modalidad del 
poder que direcciona y educa el consenso cultural. “Esto supone el logro de una unidad cultural 
social y una multiplicidad de voluntades disgregadas con heterogeneidad de fines, que se 
sueldan con vistas a un mismo fin, sobre la base de un misma y común concepción del mundo” 
(Giménez; 2005:59).  
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En ese marco, en que el rock empezaba a configurarse culturalmente en la ciudad de Quito, a 
Jaime Guevara  le rompían su primera guitarra esta vez agredido por un partido político de la 
izquierda marxista leninista.  El rock era entonces, desde la perspectiva de los políticos de 
izquierda, un proceso de alienación cultural influido por el desarrollo tecnológico, por  procesos  
de fetichización de los símbolos y el control desde el discurso; contenidos en el orden capitalista 
y adoptados como parte de las estructuras de dominación desde “la racionalidad de dominio” 
(Adorno y Horkheimer; 1969: 166).   
Por otra parte y en ese mismo contexto, la industrialización del rock a nivel mundial entraba a 
Quito con otros accesos, no se fomentó como un producto masivo de comercialización; sino por 
el contrario, se filtró entre las maletas de los viajeros que traían sus discos y creaban espacios de 
encuentro para compartir la música que para entonces era una irrupción simbólica en las 
dinámicas de los jóvenes. De esa manera, el rock se viabilizó en encuentros y relaciones 
sociales que fueron determinantes para la dimensión de un nuevo ethos relativo al encuentro de 
compartir la música.   
 
En ese contexto, según Jaime Guevara, para la cultura dominante, que incluía a las diferentes 
tendencias políticas, la idea de lo tradicional chocaba con la escena del rock que se configuraba 
en la ciudad, para entonces de forma clandestina. Desde la perspectiva tradicional de la cultura, 
el rock era un fenómeno cultural foráneo que representaba un modelo perjudicial para la 
formación y disciplina de los jóvenes. Por tanto,  no debía difundirse porque era considerado un 
elemento atentatorio a la moral y la convivencia social. Así, la difusión del rock se creó de 
manera interpersonal en lo cotidiano, entre sujetos que empezaban a empujar una cultura de 
procesos micro-sociales que entraban en disputa con las estructuras ideológicas conservadoras 
de la ciudad quiteña de ese entonces.  
 
En resonancia a este hecho, en que la industria cultural no se incorpora en las prácticas sociales 
del rock quiteño, el rock como una suerte de subcultura creció desequilibradamente en 
mecanismos de autogestión y marginalidad, lo que permitió el desarrollo de una disputa a nivel 
cultural, de modelos y concepciones del mundo en lo cotidiano, en las familias y hogares, en las 
escuelas y colegios, entre generaciones y coetáneos. Una lógica de adaptación que basaba su 
transformación en una serie de exclusiones culturales, sociales y políticas. 
 
Si bien el rock se globalizó culturalmente como producto del desplazamiento simbólico que 
generaron las industrias culturales a nivel global, en Quito, desde las condiciones mencionadas, 
el rock despertó un tipo de apropiación que, por medio de la música, generó un proceso de 
agencia social e instrumento de expresión e irrupción contra aquellos dispositivos poder del que 
fueron víctimas.  Producto de su historia, a través del rock se creó un habitus originador de 
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prácticas individuales y colectivas. El habitus que, en la perspectiva Bourdieu,  “asegura la 
presencia activa de las experiencias pasadas”, en los esquemas de percepción, en el pensamiento 
y la acción. En la cual se garantiza “la conformidad de las prácticas y su constancia a través del 
tiempo”  (Bourdieu; 1980: 89). 
 
En ese marco de construcción temporal e implicaciones sociales de normas e irrupciones 
culturales, la identidad del rockero crecía con el estigma de una sociedad cohesionada en la idea 
de rechazo a sus prácticas. El estigma se creaba desde mecanismos de dominación que se 
establecían desde las instituciones privilegiadas del sistema cultural. Así, recuerda Jaime 
Guevara la etapa en que fue expulsado del colegio, experiencia que pondría fin a sus estudios en 
instituciones formales. También recuerda que a los rockeros de ese entonces se los tildaba de 
maricones y drogadictos a los que había que disciplinar. “A veces paraban los buses para que la 
gente se burlara, o nos llamaban con nombres de mujeres; además de que en cada concierto que 
hacíamos teníamos a la policía que no nos permitía tocar” (Jaime Guevara).  
 
Los dispositivos de poder se construían desde las instituciones, se determinaban en la familia, 
en la escuela y la iglesia; las que trasmitían los valores, ideas, usos y creencias desde una lógica 
de disciplina miento militar y religioso.  En estas instituciones se instruían las conductas que 
debían acotarse, las normas y prohibiciones de las prácticas que debían realizarse, amplificadas 
desde los medios de comunicación masiva en que se profundizaban los estereotipos y modelos 
de rechazo e imitación. 
 
Para Jaime Guevara y Ramiro Acosta, rockeros quiteños de los setentas, la prensa de ese 
entonces exponía titulares que criminalizaban la identidad de los jóvenes de cabello largo, desde 
aspectos vinculados a la drogadicción y la delincuencia. Se ejercía un procedimiento de control 
e imposición de valores de la conducta social impuestos en un discurso que proclamaba un 
modo de vida disciplinado de acuerdo patrones morales y religiosos, ejercitados mediante 
formas de castigo desde lo simbólico.  
 
En ese sentido, el rock construido en base al rechazo, determinaba su identidad proscrita de 
generación en generación, entre los ritos de pasaje que erigían la condición del ser joven y el ser 
adulto. Las conductas se disciplinaban entre rasgos de responsabilidades laborales y familiares 
que consolidaban y hegemonizaban la conducta de los rockeros; esto se hacía visible desde las 
prácticas y estéticas controladas por el rito de pasaje a la adultez. Este dato se sintetiza en 
palabras de Jaime Guevara, “he visto generaciones y generaciones del rock en Quito, nombres y 
nombres de bandas en afiches, y en cada etapa la metamorfosis de un anhelo que se absorbe 
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con la rutina y el tiempo desde el modelo que prima la adultez como vida seria y formal” 
(Jaime Guevara).  
 
Lo anterior da cuenta de cómo los valores, costumbres y prácticas de las estructuras de poder se 
construyen en formas de dominio hegemónicas en las prácticas culturales cotidianas. El 
ejercicio de poder no solo se basa en la concepción del estado y mediante un aparato represivo y 
de coacción, sino en la hegemonía cultural que las clases dominantes ejercen mediante la 
educación, lo religioso y los medios de comunicación en la construcción de legitimidad cultural. 
Esta construcción de legitimidad cultural se basa en modelos de obediencia, disciplinamiento 
conductual y normas de control y castigo.  Así, la hegemonía es una estrategia de 
posicionamiento ideológico que se construye en el orden cultural e inhibe cualquier potencial 
revolucionario que irrumpa con el orden cultural dominante (Gramsci; 1971: 8). 
 
En tal sentido, Jaime Guevara en adhesión a las ideas de Gramsci, plantea que el hacer 
consciente la concepción del mundo hegemónico significaba desnaturalizar ciertas prácticas 
culturales mediante una elaboración crítica de auto identificación que definía no solo al rock 
como producto histórico de estos cambios sino a otras formas de arte, “lo cual permite 
identificar cómo se agrupaban los modos de obrar y pensar del contexto local quiteño en que el 
rock aparecía en escena” (Jaime Guevara).  Esta reflexión del rockero quiteño se alinea a la 
perspectiva de Gramsci que plantea la idea de observar cómo se estructura ese hombre 
masa/colectivo que se crea en la consolidación de un pensamiento hegemónico, definido  en 
esas formas de dominio expresadas en la imposición de modelos y concepciones del mundo 
estructuradas en la cotidianidad.  
 
La hegemonía, al ser una expresión de dominación que integra no solo las fuerzas políticas, sino 
también las fuerzas sociales y culturales, se hace efectiva a través de los significados, valores y 
creencias que se construyen desde el poder. Así, las relaciones de dominación y subordinación 
se asumen como saturación efectiva del proceso de la vida en su totalidad, en las actividades 
económicas, políticas y sociales, en la esencia de las identidades y el sistema cultural. Esto 
conforma un escenario donde las corrientes y modos de vida se confrontan y construyen en 
nuevas condiciones de juego en el tablero del poder.  
 
Vale resaltar nuevamente lo que ya se mencionó anteriormente,  para entonces en el contexto 
latinoamericano radicaban las dictaduras en el cono sur. La década del sesenta y setenta fue un 
contexto en que los movimientos estudiantiles  irrumpían en la escena pública impulsados por 
un proceso de agencia social que fue reprimido  por severos actos de violencia y coerción. A 
esto respondía la Operación Cóndor, aquel plan de inteligencia, imposición y coordinación, 
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conformado como una organización clandestina internacional para la práctica del terrorismo de 
Estado; que tuvo como resultado el asesinato y desaparición de decenas de miles de opositores a 
las mencionadas dictaduras7.  
 
Por otro lado, la década del setenta en Ecuador empezó con la declaración de dictadura de 
Velazco Ibarra quien disolvió el parlamento en 1970. Proceso que duró dos años  tras su caída 
por un golpe de estado, un momento político conflictivo para el Ecuador que podía desatar una 
guerra civil. La intervención de las fuerza armadas se realizaron el 15 de febrero de 1972 y se 
puso al poder al general Guillermo Rodríguez Lara en un régimen de dictadura8.  
 
El gobierno de Rodríguez Lara, denominado “Gobierno Revolucionario y Nacionalista de las 
Fuerzas Armadas”, se constituyó como un régimen diferente del modelo de dictaduras militares 
que imperaron en Latinoamérica en ese entonces. No se caracterizó por los actos severos de 
represión que orientaban las dictaduras del cono sur, los actos represivos eran menores, se 
focalizaba directamente en ciertos opositores en base a la doctrina de la seguridad nacional para 
la estabilización de los gobiernos que a nivel regional se configuraba en la región. 
 
El dictador Rodríguez Lara se definía como un político de izquierda,  progresista. Este actor 
político representaba la presencia corporativa de las fuerza armadas estructuradas en todas las 
entidades que manejan los recursos estatales. En ese sentido, el gobierno de Rodríguez Lara,  
retomó la carta magna de las Constitución del Ecuador de 1945 que se reconocía políticamente 
desde una tendencia izquierdista, para orientar sus propósitos inspirados en la revolución y el 
nacionalismo, tesis que fundamentaban su plan de gobierno  basado en una economía  de orden 
extractivista en  la producción petrolera.   
 
Esta dictadura inicialmente tuvo apoyo de las clases populares, de campesinos y sindicatos, pero 
se debilitó a consecuencia de que la economía basada en la extracción de petróleo no generaba 
un aumento del costo de la vida.  En ese contexto, se generaron disputas de poder de varios 
actores sociales -entre sectores del comercio, partidos políticos de centro y derecha, sectores de 
la oligarquía, militares y compañías petroleras- lo cual desencadenó un proceso de luchas por el 
cambio del régimen que para el 31 de agosto de 1975 se concretaría en un intento de golpe de 
estado. Este hecho debilitó aún más el gobierno de Rodríguez Lara, lo cual permitió que cuatro 
semanas después fuera relevado del mando. 
 
                                            
7 Verse en:  http://www.terrorfileonline.org; acceso 2011. 
8 Verse en:  http://es.wikipedia.org/wiki/Guillermo_Rodr%C3%ADguez_Lara; acceso 2011. 
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En ese contexto, la situación de los rockeros se estructuraba en relación a actos moralizadores y 
disciplinarios en los cuales se generaban procesos de militarización de los jóvenes, formas de 
disciplinamiento mediante la imposición de conductas respecto de la estética del cuerpo.  Esto a 
nivel cultural construyó un estereotipo del rock que daría paso a una serie de procesos de 
estigmatización interiorizados en la ciudadanía que participaba de estas acciones.  
La identificación de los jóvenes con el rock culturalmente se generaba como una suerte de 
irrupción del modelo dominante determinado en valores culturales y sociales. El rock se 
convertía en un lenguaje portador de cultura y diferentes complejidades filosóficas que en lo 
cotidiano empezaba a desnaturalizar ciertas creencias, incorporadas en el sentido común, 
respecto de cómo se vivía el cuerpo y el espacio público desde su producción simbólica. En tal 
razón, la disputa definida en la aplicación de estos actos que surgían con la intención de 
disciplinar a los rockeros al sistema de valores tradicional. 
El rock empezaba a sacudirse culturalmente  entre concepciones del mundo contradictorias, 
inserto a la sociedad quiteña como una estética que debía ocultarse por otro lenguaje 
determinado en concepciones del mundo impuestas. De esa forma, estaba atravesado por 
mecanismos de dominio y hegemonía que se expresaban en formas políticas cohesionadoras y 
en ejercicios de dominación que conectaban las fuerzas políticas, sociales y culturales. Así, se 
definía desde la imposición de valores y creencias que buscaba un control y dominación de la 
base material y espiritual de una ideología dominante, enmarcada en lo cultural desde la 
formación militar y religiosa, con el fin de naturalizar en las creencias, significados y valores 
desde los cuales se orienten y organicen los procesos sociales. (Gramsci; 1971: 8, 9,10).   
En ese marco, la identidad del rockero se condicionaba en los imaginarios sociales dominantes, 
desde un sentimiento conservador y nacionalista, definido en el ideal de patria y  nación que 
unificaba la diversidad cultural en un proyecto de unidad. El rock se conformaba implícito en la 
disputa de un discurso generador de modelos de referencia que se establecía mediante 
procedimientos moralizadores realizados por las autoridades militares de la dictadura y la 
población en su conjunto. Una condición que tomó cuerpo en el estigma  de sus identidades, en 
estructuras de valores que determinarían la aprobación o el rechazo de su cultura.  
 
En referencian a Foucault, los acontecimientos suceden con tipos de poderes y campos 
específicos de poder que, en la sociedad y cultura  cohesionada por  sistemas de signos y 
códigos, hacen del discurso un campo de batalla en que diversos grupos luchan por la 
producción de sentido.  Los campos de poder, de control y disputa de discursos, de que “en toda 
sociedad la producción del discurso está a la vez controlada, seleccionada y redistribuida por 
cierto número de procedimientos que tienen por función conjurar sus poderes y peligros, 
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dominar el acontecimiento aleatorio y  esquivar su pesada y temible materialidad” (Foucault; 
1973: 14).  Desde esta perspectiva se puede observar como el rock se integraba en Quito en las 
dinámicas sociales, en las aulas, hogares y en la cotidianidad de sus prácticas, en un proceso de 
confrontación de sentidos que desde el mundo simbólico se condicionaba.  
 
3.2 Memorias y reflexiones sobre el caso de los metaleros de Quito en la década de los 
ochenta  
 
A diferencia del rock de los setentas, influenciados por las estéticas del hipismo, en los ochentas 
surgen otras derivaciones del rock definidas por una parte en el pop y el glam que constituyeron 
el denominado rock latino; y por otra parte, a finales de los ochentas mayoritariamente al sur de 
Quito, el caso de los metaleros.  
 
En esta etapa los procesos de discriminación y exclusión social estructurados en los setentas se 
mantuvieron. Esta vez profundizados en la construcción de estereotipos y estigmas de las 
identidades de los jóvenes y sus nuevas estéticas. Este proceso de discriminación  tuvo mayor 
impacto en el caso de los metaleros, ya que la producción simbólica de esta derivación del rock 
tomó otros matices en sus símbolos y estéticas.  
 
En el metal se performaba y vivía el cuerpo con vestimentas de color negro, con adornos y 
cadenas con símbolos tribales extraños. Las camisetas negras estampadas con las bandas de su 
preferencia mostraban las ilustraciones de los discos, con imágenes relativas a la muerte, 
imágenes desgarradoras y crueles. La estética del cuerpo y al metal, generó un nuevo proceso de 
rechazo en las dinámicas sociales del rock; los metaleros se congregaban mayoritariamente al 
sur de Quito, y que se construían socialmente en estereotipos, ya no solo vinculados a la 
drogadicción y delincuencia; sino que además, mediáticamente, sus actos se los asociaba con 
rituales religiosos definidos como satánicos. 
 
“Todavía hay un estigma sobre todo con los que no vamos a la iglesia, los que no somos 
sociales, porque ahora hay full rockeros que se juntan en las esquinas y juegan al futbol 
y en su trabajo son diferentes o escuchan rock cristiano y eso en realidad no existe es 
como ponerle la cara del che en una camiseta, o sea creo k hay un falso rockero y un 
mundo underground que nunca deja de serlo” (David Chungandro / Acracia). 
 
Así se construía la imagen socialmente estereotipada del metalero, desde prejuicios de su 
estética. Lo que para Karina Gallegos se proyectaba en la sociedad como “pánico moral” 
(Gallegos, 2002, 78). La estética del metalero en la forma de vestir, de llevar el pelo o adornos,  
tiene una imagen socialmente estereotipada que se proyecta en la ciudadanía en general como 
temor social. Desde la categoría de pánico moral Gallegos propone que este efecto es “generado 
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por los prejuicios existentes en el pensamiento de la gente “normal”, para quienes el uso de ropa 
negra y cadenas, adornos con símbolos de muerte y cabello largo significa delincuencia, y causa 
miedos y conflictos” (Gallegos, 2002, 78). 
 
Un ejemplo de esta memoria que se reactiva en el presente,  se visibilizó  en la tragedia ocurrida 
el 19 de abril del 2008 en el concierto de rock gótico de la discoteca Factory. Fue un incendió 
que puso en riesgo la vida de más 350 jóvenes que se debatieron con el fuego que caía del techo, 
el humo y la desesperación por salir. 19 murieron. En medio de esta tragedia, muchos acudieron 
a pedir auxilio, se acercaban a los autos y a la gente pero no recibieron ayuda. Su estética, como 
menciona Gallegos, causaba miedo  en la gente. 
 
En ese sentido, Diego Brito de la organización al Sur del Cielo menciona que a nivel social la 
estética del metal generaba niveles de marginalidad cotidianas que se percibían en las relaciones 
con la gente. El temor social se traducía en la proximidad, en el encuentro y relacionamiento 
con el otro, en los accesos a espacios de distinta índole, lo cual generaba procesos de 
marginalidad y exclusión. “Recuerdo una tarde que estábamos con unos panas cerca de la Tola y 
unos policías se nos acercaron y sin ninguna razón nos empezaron a pegar con sus toletes, no 
podíamos levantarnos del dolor” (Diego Brito / Resistencia). 
 
 Daniel Mejía, de la organización Tribu Urbana en complementación a lo anterior recuerda: 
“cuando hacíamos los conciertos, generalmente en lugares clandestinos, la marea negra imponía 
su presencia, éramos grandes grupos los que caímos a los conciertos, pero al poco tiempo venía 
la policía y el concierto se acababa” (Daniel Mejía, Tribu Urbana). 
 
Así, en los sistemas de exclusión que se crean en la pauperización de distintas identidades e 
identificaciones  sociales. Así, desde la perspectiva de Foucault se puede observar como el 
poder se configura en lo cotidiano y topa los cuerpos, las formas capilares, los conductos y 
ramificaciones singulares a través del discurso. En ese sentido, el poder se estructura y 
encarniza en el ser, mediante procedimientos como la educación, la comunicación y la industria 
cultural que sirven para moldear las conductas y acciones del individuo. La noción Foucaultiana 
del poder  nos lleva a entender como “las redes del discurso y el poder se crean desde el cuerpo” 
y perpetúan la trama apacible que intenta anular la agencia por la emancipación y las rupturas 
que en el orden cultural se suceden (Foucault;1973: 20).  
 
En ese sentido, adicionalmente se puede tomar la perspectiva de Adorno y Horkheimer, respecto 
de la producción de la industria cultural en la construcción de estereotipos sociales. “Pese a todo 
el progreso en la técnica de la representación (…) el pan con que la industria cultural alimenta a 
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los hombres sigue siendo la piedra del estereotipo (…) lo cual sirve para endurecer la 
inmutabilidad de las relaciones existentes” (Adorno y Horkheimer; 1969: 193). Esa lógica de 
crear modelos de vida inmutables se estructura en el espacio discursivo en que el poder pretende 
dominar y controlar en la producción de sentidos, en el tejido de campos específicos, históricos 
y contingentes. Así, todo grupo o identidad que se vea atentatorio a las lógicas de poder es 
deformado mediáticamente, condicionado al estigma que imposibilita su accionar en el mundo 
en el ámbito cultural donde se construyen las relaciones sociales, simbólicas e intersubjetivas.  
 
“El estereotipo siempre sucedió pero nunca importo, desde la familia que te dice que no 
es una buen estilo de vida ser músico, la tía, el primo que desde pequeño te botan que de 
eso no ganas dinero. Pero tomarlo a pecho no, eso es para débiles. Los músicos que 
quieren hacerla, lo logran, te esfuerzas y consigues lo que tienes que conseguir para 
llegar a donde quieres. Asi que de mi parte, me resbala” (Jason de la Vega/ Guerrilla 
Clika). 
 
3.3 El rock y lo político 
 
“Esta es la hora de atrapar el caos, 
El absurdo, la nausea, 
Los hiroshimas sin mañanas nuevos, 
Los nagasakis con transporte de átomos, 
Esta es la hora del dolor, 
La hora de millones y millones de huérfanos desnudos 
Ahítos de petróleos, de hambres estelares 
Y mentiras terrenas” 
Manuel Salazar / Plenitud 1970 / Celestesfera 1996 
 
Esto, que en los setentas y ochentas funcionaba como un proceso cultural de organización social 
relacionada a la generación de conciertos, para la década de los noventas, se consolida en un 
movimiento que impulsaría un proceso organizado de resistencia desde un ejercicio 
mancomunado con otras organizaciones sociales. En efecto, en esta etapa se desarrolla un hito 
importante para el rock en el Ecuador cuando se establece el “Movimiento Pro Libertades 
Artísticas y Juveniles”. Esta organización que surge con el objetivo de denunciar sucesos de 
violación de derechos humanos de los cuales los rockeros eran víctimas, y que los empuja a 
convertirse en actores sociales y políticos en un contexto particular de la democracia que estuvo 
marcado por la presidencia de Abdalá Bucaram en el poder.  
 
La consolidación de este proceso que responde una formación histórica radicada en la 
discriminación y exclusión social, se establece en una relación práctica del rock con el mundo 
definida en procesos de resistencia que se ejercen en el ámbito de la dialéctica. La orientación 
de sus prácticas se construía en el presente, enraizada a sus condiciones concretas, con el fin de 
salir de una actitud de espera desde un llamado urgente a la acción.  
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Así, se generó paulatinamente un proceso organizativo del rock como objeto cultural de 
organización social y política en un período que inicia desde la década del setenta y que toma 
forma en 1996 en repuesta a procesos represivos que vulneraban sus derechos.   
 
El rock, si bien se construyó culturalmente como producto del desplazamiento simbólico que 
generaron las industrias culturales a nivel global, despertó un tipo de apropiación simbólica que, 
por medio de la música, despertó un proceso de agencia social e instrumento de expresión e 
irrupción contra el poder.  
 
La década del noventa empieza su curso influida a efectos de la globalización y el desarrollo de 
las telecomunicaciones, lo cual diversifica sus actividades en nuevas estéticas y agrupaciones 
con propuestas y estilos de hacer rock muy diferentes.  Las identificaciones y estéticas también 
se diversifican y con ellas el modelo de rechazo que en unos grupos era mayor que en otros.  En 
esta década, los rockeros todavía se creaban en identidades proscritas, en el rechazo de la 
cultura dominante, generadas como objeto de caracterizaciones peyorativas y persecutorias en 
muchas ocasiones.  
 
La década del noventa en Quito se caracteriza por ser el escenario de distinta luchas de 
reivindicaciones sociales, de grupos subalternos y exclusiones de distinto orden. En ese 
contexto, los rockeros se alineaban a los diferentes grupos sin voz y de oprimidos que 
denunciaban y exigían respeto a la diferencia. Y es así que a través del movimiento, compuesto 
por las bandas rockeras de la ciudad, se establecieron alianzas con otras organizaciones, causas 
y luchas populares, respecto de la defensa de la naturaleza, la soberanía y los derechos humanos. 
Con esa causa, participaron de manifestaciones con el movimiento indígena,  con 
organizaciones de mujeres, GLBT, organizaciones de estudiantes, con objetores de conciencia 
para la ley al servicio militar no obligatorio-, con organizaciones comunitarias, entre otras 
involucradas con procesos de agencia social. 
 
En esa lógica se realizaron una serie de festivales por la defensa de sus derechos, el primero 
denominado “Es mejor tener el pelo libre que la libertad con fijador” en la Plaza Belmonte en 
1996; y después, una serie de festivales entorno a otras causas políticas como el festival 
“Revolucionarte” por el respeto la diversidad cultural y en denuncia de los impactos sociales y 
ambientales realizados por Texaco. El festival por la Ley de la Juventud desarrollado en el 
Teatro Politécnico.  Posteriormente, el concierto “Llucsi Yanky” en denuncia a la estrategia 
geopolítica norteamericana respecto del Plan Colombia y la base militar de Manta. Entre otra 
serie de eventos que formaban parte de coyunturas políticas y económicas que afectaban a los 
intereses comunes de los ciudadanos.  
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Las dinámicas del rock en los noventas se crearon en procesos de subalternidad, implícitas en 
las organizaciones sociales de ese entonces. Así, se asumían en posiciones políticas de 
oposición auténtica, sin dependencia de las clases dominantes y los poderes del Estado y sus 
Gobiernos.  Se afirmaban junto a grupos y organizaciones sociales que mantenían diferencias 
punzantes con los Gobiernos de entonces. De esta manera, se demarcaba la idea entre Individuo 
y dominación, en una relación que implicaba una forma de “conciencia, subjetividad, 
intencionalidad e identidad”. (Giraldo en Gayatri; 2003: 299).  
 
La opción y búsqueda por develar el carácter ideológico de las narrativas que construían las 
clases dominantes, se convirtió en la base de estas luchas. Así se generaban procesos con el 
objetivo de desnaturalizar  ciertas prácticas que se construían históricamente en la pauperización 
de sus identidades y de otros grupos culturales. En ese sentido, las dinámicas del rock se 
asumieron en una posición que tenía el objetivo de develar la relación intrínseca entre 
dominantes y subalternos; y que creaba una variable que incluía a distintos fenómenos de 
exclusión.  
 
Los exclusión se definía desde el campo simbólico y discursivo, así se edificaba en el discurso 
mediático y trasladaba con su fuerza hegemónica a las prácticas cotidianas en temas de género, 
racismo y violencia.  Efecto mediático que se traducía en la palabra y la orientación del 
quehacer cotidiano, en torno a un régimen que pretendía encerrar toda ideología posible y que 
“lejos de ser ese elemento transparente o neutro, se vislumbraba más bien como uno de esos 
lugares en que se ejercen de manera privilegiada algunos de los más temibles poderes” mediante 
la exclusión (Foucault; 1973: 15).  
 
El lenguaje del rock se excluía de los espacios públicos, de los teatros y escenarios y de los 
medios de comunicación, pero al mismo tiempo generaba los suyos junto a otras organizaciones 
que apoyaban sus iniciativas. Sus propuestas que empezaban a generarse en productos y 
grabaciones encontraban sus principales limitaciones en la difusión, así aparecieron algunos 
programas en radio y televisión de jóvenes rockeros que apoyaban estos procesos; en algunos 
casos, estos espacios fueron cerrados por la posición política que mostraban. Lo prohibido en la 
palabra se construía como el tabú del objeto que filtra lo que puede y no puede decirse; lo que 
puede y no puede hacerse,  la prohibición, separación y rechazo (Foucault; 1973: 14). Esto se 
identificaba, en el caso del rock quiteño de la década de los noventas, en los discursos 
mediáticos que perpetuaban su identidad pauperizada. 
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En tal medida, cabe  resaltar que estos procesos de exclusión generaron formas de resistencia 
que permitieron diversificar sus actividades desde la agencia social, desde una posición crítica 
ante el sistema cultural y político instituido. Su organización se construyó en actos solidarios, en 
alianzas con otras organizaciones políticas, lo cual permitió que se concrete un tipo de irrupción 
contra el poder. El rock como objeto cultural de organización social y política que se orientaba 
en el tiempo de los jóvenes de los noventa, se empleaba  desde una serie de reivindicaciones 
sociales de las que fueron parte. 
 
En ese contexto, el rock se radicó en  la importancia de la producción de sentido que se 
concretaban en los hechos sociales y políticos, a través de las significaciones que se construyen 
en el comportamiento y entendimiento de la sociedad.  Así, el sentido del hecho social que en 
las colectividades se compone en el terreno de la experiencia y el desarrollo de identidades, se 
identificaba en las acciones políticas de denuncia que se ejercía desde el movimiento rockero en 
Quito. De esa manera se configuró, en el carácter social del rock, una relación significativa de 
los hechos y los fenómenos que determinaban su acción social desde un sentido subjetivo y una 
necesidad de orientarse mediante ideas y arreglos que eran afines a otras organizaciones 
políticas. En tal virtud, el movimiento rockero se transformó en un sujeto actuante 
transformador de su medio, con la intencionalidad de la acción y el sentido social. Esto por 
medio de la música que fue el elemento cohesionador de intersubjetividades que se relacionan 
por motivaciones colectivas generadoras de nuevos ethos y racionalidades compartidas.  
 
El  rock se encontraba en el aquí y el ahora de su obra y su aura se reflejaba en ese espacio y 
tiempo entrelazado creado en base a sus ritualidades. (Benjamín; 1936: 43).  De esta manera el 
rock se generaba en sus ritos enérgicos que hacían de los conciertos sus escenarios de culto para 
denunciar las coyunturas políticas de las que no estaban de acuerdo, desde un tipo de 
autenticidad que nacía de su principio discursivo y que se gestaba en la denuncia de su grito 
contestatario.  
 
3.4 De la agencia social a las productoras de gestión cultural 
 
El Movimiento Pro libertades Artísticas y Juveniles atravesó distintos contextos de la 
democracia en el país. Procesos que se definieron en la inestabilidad política e interrupciones 
presidenciales acaecidas en 1997 con la caída de Abdalá Bucaram, en el 2000 con la caída de 
Jamil Mahuad y en el 2005 de Lucio Gutiérrez.   
 
En el transcurso de este proceso la organización rockera cohesionada en el Movimiento Pro 
Libertades Artísticas y Juveniles empezó a debilitarse y se fraccionó. A pesar de ello, las 
86 
 
dinámicas entorno a la organización del rock continuaron, con perspectivas diferentes pero con 
un objetivo en común vinculado a la inclusión de las prácticas de la escena del rock y de la 
música en la ciudad. Así se consolidaron tres organizaciones que son las generadoras de los 
festivales más grandes de la ciudad: La Organización Al Sur del Cielo, Diabluma y la 
Fundación Música Joven.  
Para Jaime Guevara, el proceso de desarticulación de la organización político-cultural del rock 
radicada en los noventas, debilitó el impulso de agencia social que generaba el movimiento 
rockero. Lo cual transformó su práctica en una suerte de consolidación de productoras de 
festivales motivadas por la gestión cultural y en dependencia con las instituciones de Gobierno. 
Este proceso, en la perspectiva de Guevara “si bien por una parte generó espacios para que las 
bandas se presenten, evidenció también un sentido de vaciamiento de sus planteamientos 
críticos por la dependencia práctica y económica con los gobiernos” (Jaime Guevara), relación 
que crea un mecanismo de inhibición de sus acciones relativas a la agencia social. 
 
Para David Ribadeneira, baterista de Acracia, quien participó en el Movimiento Pro Libertades 
Artísticas y Juveniles; menciona que los festivales que se organizaban en la década del noventa 
mostraban unas dinámica de trabajo colectivo; las reuniones eran abiertas a todas las bandas y 
músicos que querían participar, lo cual permitía un crecimiento paulatino y colectivo de los 
procesos realizados.  De esta manera los conciertos se realizaban en conjunto, con 
responsabilidades y funciones para todo el colectivo. En ese sentido, David Ribadeneira 
menciona que “en el proceso actual, a diferencia de lo que se hacía en los noventas, muestra 
que las actividades son generadas por la productora/organización social que define el proceso 
de manera vertical sobre varios temas como: quien se presenta en el festival, en donde, a quien 
se paga, a quien no” (David Ribadeneira, Acracia). En ese sentido, el baterista de Acracia, 
resalta que “anteriormente las bandas colectivamente definían las presentaciones de los grupos, 
lo cual hoy es un sistema selectivo, mediado por relaciones, ideologías y subjetividades de las 
organizaciones de rock”. En esa línea, David Chungandro, guitarrista de Acracia, dice que 
 
“este hecho limitó los procesos de autogestión que se definían en colectivo para resolver 
los temas del sonido, tarima, iluminación, etc; al limitar estas actividades se jodió 
también las relaciones de solidaridad que existían y se construían entre las bandas. 
Actualmente, las bandas dejan sus carpetas, en las que contiene su trayectoria y sus 
demos para que la productora analice el tipo de trabajo y la incluya o no al festival. Una 
selección que deja afuera a muchas propuestas, sobre todo nuevas, que a falta de 
trayectoria, en unos casos, no se las toma en cuenta; y en otros, por una selección 
subjetiva, que genera otro tipo de exclusiones al interior de estos procesos (David 
Chungandro, Acracia)”.  
 
De acuerdo a lo anterior se define que la transformación de la organización social en 
productoras de eventos, generó que se limite el proceso de organización social que sucedía a 
origen de las mismas prácticas culturales y sus problemáticas sociales. Así, el cambio deja la 
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evidencia de que las formas de institucionalización que derivan las prácticas actuales del rock, 
individualizan las actividades culturales de sus organizaciones, desde lógicas que entran en las 
dinámicas de mercado y estructuras empresariales. Esto por el nuevo rol que constituyen las 
organizaciones del rock, en la práctica vinculadas a la gestión cultural como productoras.  
 
Para Jaime Guevara, quien también formó parte del Movimiento Pro Libertades Artística y 
Juveniles, añade que la lógica de los festivales actúales en la práctica se construyen como 
formas de explotación económica a las bandas, sobre todo a las agrupaciones nuevas, a quienes 
“a cambio del espacio de presentación que le ofrece la productora a la bandas, para que se hagan 
famosas, no les dan nada por su presentación, ni si quiera transporte; les ves por la calle 
cargando los instrumentos” (Jaime Guevara). De acuerdo a esto Cesar Cáceres, de Acción 
Creativa, una de las organizaciones que colaboraban en los procesos del Movimiento Rockero 
de la década del noventa y quienes organizaban el Festival Revolucionarte, menciona que “en 
las nuevas prácticas de las organizaciones que representan a las culturas urbanas, entra en juego 
el rol empresarial de acumulación de capital, que las organizaciones aprovechan de los procesos 
culturales bajo el pretexto de apoyar al rock nacional” (Cesar Cáseres, Acción Creativa).  
 
A partir de esta situación, que se estructura como un proceso condicionado,  las organizaciones 
del rock se recrean en la dependencia económica y el control simbólico del Gobierno, quien es 
el principal financista. Esto,  pone en evidencia aquellos “sistemas que influyen sobre las masas 
populares como fuerza política externa, como elemento de fuerza cohesiva de las clases 
dirigentes, de subordinación a una hegemonía exterior”  (Gramsci; 1971: 126). Las relaciones 
de dominación y subordinación se configuran en la conciencia práctica, en las actividades 
económicas, políticas, sociales y culturales; se trasladan a la construcción de identidades que se 
expone en la vida en su totalidad, en los límites de la experiencia y el sentido común. 
 
Desde ese contexto, el cambio de rol del movimiento rockero, se estructuró en cada 
organización rockera, con un discurso y una posición política particular. Por una parte, Al Sur 
del Cielo mantiene el discurso de defensa de sus derechos culturales, en particular respecto de la 
discriminación y estigmatización de sus identificaciones culturales. Por otro lado, Diabluma que 
se define en el discurso de lo que llamaban  izquierda radical,  involucrados además de los 
temas de culturas urbanas en otros procesos y coyunturas políticas. Para esta organización las 
culturas urbanas son procesos de irrupción social y mecanismos culturales impulsadores de 
reivindicaciones sociales. En ese sentido, Felipe Ogaz de Diabluma, no ve ningún problema con 
recibir financiamiento del Gobierno para sus actividades: “los recursos del Estado son de los 
ecuatorianos y por tanto les pertenecen, así que ellos toman lo que es suyo, lo cual no quiere 
decir que cambien su posición y su postura política” (Felipe Ogaz, Diabluma). Con esa 
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afirmación, Ogaz, autodefinió a su organización como un grupo político-cultural de izquierda 
radical que busca mediante los procesos culturales urbanos reivindicar distintos procesos de 
resistencia social. Finalmente, se puede mencionar a la Fundación Música Joven que 
directamente se asume como productora de eventos para el desarrollo y difusión de música 
independiente.  
Encaminadas como procesos de gestión cultural, estas organizaciones se dedican a la realización 
de los festivales de rock más grandes de la ciudad, financiadas por instituciones 
gubernamentales y auspiciadas por instituciones privadas. Al Sur del Cielo realiza anualmente 
el Festival de metal más grande del sur de la ciudad, que inició a finales de los ochenta en la 
Concha Acústica de la Villaflora. Adicionalmente, la Semana del Rock –un proyecto de 
difusión del rock nacional intervenido por distintas charlas sobre el tema; evento que surgió en 
la década del noventa con el Movimiento Pro Libertades Artísticas y Juveniles. Por otro lado, 
Diabluma desarrolla anualmente el festival Quitu Raymi, entre otros eventos y consultorías 
financiados por el Gobierno. Y Música Joven quienes organizan el  festival Quito Fest, uno de 
los festivales más importantes de la música independiente a nivel sudamericano. 
 
Tanto al Sur del Cielo como Diabluma se alinearon a las prácticas políticas y electorales del 
gobierno de Correa. Fueron parte de las campañas de Alianza País en algunos procesos 
electorales. En el caso de Diabluma en el proceso electoral de la consulta popular desarrollada 
en el 2011, de igual forma la organización Al Sur del Cielo que participó en la campaña 
electoral de la Alcaldía de Augusto Barrera.  
 
En ese contexto,  las nuevas productoras del rock que colaboran en construir la propaganda 
política de posicionamiento político del gobierno, se crean en una suerte de falsificación del 
discurso revolucionario, impugnador y contestatario que se generó en los noventas; que como 
decía Jaime Guevara, en la inclusión política de sus prácticas se crean formas de dependencia 
que anulan las posibilidades de agencia social,  
 
“Cuando dependes de las instituciones gubernamentales se crean otras limitaciones de 
lo que puedes o no puedes decir, tarde o temprano terminas alineándote al Gobierno, 
callarte es una forma de estar de acuerdo, mientras te dan la libertad de hablar de ciertas 
cosas como las diversidades culturales, te silencias en actos. Y así, se dividen a las 
organizaciones que terminan defendiendo causas aisladas y que pierden sentido a la 
hora de plantear acciones en conjunto” (Jaime Guevara). 
 
En tal sentido, las organizaciones asimiladas y específicamente las organizaciones del rock, se 
instituyen en las lógicas del aparato ideológico del poder como parte un tipo de fuerza 
hegemónica que se implementa en el discurso desde las prácticas y estéticas de las escenas de la 
música independiente del rock y de otros géneros musicales que amplían la cultura en la ciudad.  
El fomento de las culturas urbanas se convierte en agenda de la institucionalidad del Gobierno; 
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en esa línea cabe la perspectiva de Víctor Salazar del grupo de hiphop Siete Cruces quien 
recuerda la invitación que recibió del Gobierno para participar en un Festival de Hip Hop 
organizado en el Ministerio de Cultura, “En la invitación se prohibía que las letras mencionen 
críticas al Gobierno, además a los asistentes les ofrecían un carnet de identificación como 
Hiphopero”.  Para Salazar, estos procesos muestran esas lógicas de institucionalización de las 
prácticas que surgen en las culturas urbanas con el fin de controlar desde el discurso cualquier 
forma de irrupción contra el sistema político dominante vigente.  
 
A nivel cultural, las nuevas condiciones de existencia del mundo del rock y de otras escenas que 
la música construye en la urbe,  a diferencia de otros momentos históricos en que los grupos 
dominantes estigmatizaban sus identificaciones proscritas, se asumen en la actualidad bajo 
lógicas de tolerancia; así, se construyen en grupos tolerados en los cuales su presencia en 
algunos casos no implica tomar posición respecto de lo que hacen y construyen socialmente. 
Adicionalmente, referente a sus organizaciones,  el Gobierno los construye como identidades de 
grupos fomentados, quienes como menciona Valenzuela Arce, son “estimulados y apoyados por 
los grupos dominantes” para perpetuar su poder hegemónico (Valenzuela; 2002: 21).  
 
Para Jaime Guevara, en todos los Gobiernos, se han creado grupos fomentados de jóvenes; la 
diferencia que encuentra actualmente es que “el sector social cambió y se estructuró en otra 
forma de poder y desde otro discurso”. En el fondo para Guevara esto tiene como efecto que la 
exclusión y marginalidad se traslade a otros sectores sociales y también en el rock: la diferencia 
es que “ahora no se hace visible por el silencio de las organizaciones sociales desarticuladas y 
exterminadas” (Jaime Guevara). 
 
La denuncia social silenciada permite que se oculten otros conflictos que salen del ámbito 
específico de la cultura y que se encarnan en un modelo de desarrollo económico, que excluye, 
condiciona y margina a otras culturas y otros territorios del país.  Así, la dominación se 
construye como un poder hegemónico que pretende trasladarse a los intereses materiales 
individuales, colectivos, utilitarios, afectivos o de valor; en las costumbres, los afectos, los 
intereses materiales y motivos ideales. Que en referencia Weber se manifiestan en “la creencia 
en la legitimidad” (Weber; 1922: 170). 
 
3.5 El rock como contracultura desde la voz de sus actores 
 
Es clave advertir que el contexto histórico es fundamental para reconocer las situaciones 
presentes de los hechos sociales y que en el caso del rock se evidencia en los nuevos 
condicionamientos que determinan a las bandas actuales. Nuevas condiciones de existencia 
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respecto de las normas y relaciones institucionales, de los procesos de exclusión y marginalidad 
de los grupos. Un contexto que se define en base a nuevos accesos tecnológicos y 
comunicacionales, que vinculan el mundo virtual y la hiperconectividad generada en las 
burbujas de ocio de las redes sociales. Proceso que pone en evidencia otras maneras de 
relacionarse,  otro ethos cultural en que las intersubjetividades asociadas al rock se incluyen y 
determinan como objeto cultural. 
 
En ese marco, surgen nuevamente las inquietudes de repensar los procesos de identificación de 
los rockeros. Indagar en las nociones y representaciones que  establecen y diferencian sus 
posiciones discursivas respecto de sus definiciones de cultura y contracultura, de la agencia y 
compromiso social desde lo político. Esto, en el marco de nuevas condiciones que cohesionan 
su campo social, político y cultural.  
 
En ese marco, la importancia de conocer la producción de sentido entorno al rock y sus 
significaciones como procesos de identificación en el orden de la cultura desde lo político. Para 
Jonathan Andrade, guitarrista de Arkam, ser rockero es una actitud ante la vida; “significa 
reencontrase con la música en el mundo mediante formas de comunicación que son sensoriales 
y prácticas” (Jonathan Andrade, Arkam). Para Andrade, la idea de contracultura cambia de 
acuerdo a los contextos en que las bandas se afirman, pero sobre todo se vincula a la idea de una 
vida fuera de las normas y la moral, tiene relación con la frase: “sexo, drogas y rock and roll,  
esa es la vida del rockero, la que se hace en contra de la vida normal” (Jonathan Andrade, 
Arkam). Adicionalmente, sugiere que no son iguales los procesos y dinámicas de unos grupos y 
otros, en unos casos el medio genera más oposiciones y restricciones a sus formas de vida, lo 
cual produce disputas y contradicciones que pueden generar coaliciones y organizaciones 
contraculturales. “Particularmente, yo no puedo decir que formo parte de una contracultura, 
pero creo que todavía hay en la ciudad lugares donde los rockeros se disputan su forma de vida 
con la de sus padres y de sus vecinos de barrio”  (Jonathan Andrade, Arkam).   
 
En esa línea, Gape Lombeida, quien trabajó como manager de Arkam, menciona que hay dos 
líneas en relación al rock como contracultura;  
 
“una apegada a los Gobiernos y otra más underground. La primera que se deja seducir 
por las propuestas gubernamentales, sea de manera indirecta o directa, y en donde lo 
pierden su posición contracultural. Y la otra línea, más underground, que representan a 
los rockeros más jóvenes, en que a través de esta vía expresan sus inconformidades” 
(Gape Lombeida, Arkam). 
 
En ese sentido, Lombeida define que actualmente no está segura de afirmar que exista realmente 
un proceso contracultural a nivel global en relación al rock. Esto,  porque observa que las 
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dinámicas y respuestas sociales que se ven en los grupos están insertas en las dinámicas de 
mercado y en las lógicas de intervención de los gobiernos en la cultura. Para Lombeida, se han 
desvanecido los ideales de transformación social en el rock a través de la historia y eso se refleja 
en las letras y los actos. Así afirma: “vivimos en un momento que se distingue por la 
autosatisfacción, lo cual muestra que ahora no se busca pensar en comunidad ni en colectivo” 
(Gape Lombeida, Arkam).  A esta explicación, Lombeida añade que los discursos pueden referir 
a temas de interés colectivo pero que no necesariamente estos se reflejan en las prácticas.   
 
Por otra parte, David Bonilla guitarrista de Nuages, observa que en la variación de los 
fenómenos culturales, el concepto de contracultura con que se ha etiquetado al rock en 
determinados momentos, se construye como un hecho impredecible y vacío de sentido 
actualmente.  “El rock como contracultura se asumió como algo opuesto a un sistema, pero el 
sistema al incluirlo y aceptarlo en sus dinámicas lo hizo parte del mismo” (David Bonilla, 
Nuages).  De esta manera, para Bonilla   
 
“el rock como contracultura se pudo ver en lapsos pequeños de tiempo, en diferentes 
momentos de la historia, pero la capacidad del sistema en adaptarse a la cultura y sus 
transformaciones, generó que toda forma de rechazo y oposición, por más inconciliable 
que sea se transforme e incluya” (David Bonilla, Nuages).  
 
En complementación a lo anterior, Diego Cazar, rockero quiteño de la década del noventa, 
reafirma la posición de Bonilla, plantea que las contraculturas surgen en espacios y momentos 
determinados. “Las contraculturas surgen en momentos que han significado  un choque cultural 
por una posición contestataria frente a un hecho que ha sido un trastorno social”. Así, afirma 
que el rock “fue contracultural durante una coyuntura pero ahora es parte de un lenguaje 
universal” (Diego Cazar).   
 
En añadidura para el “Inhalador”, rockero melómano que trabaja para el Gobierno, la principal 
dicotomía del término cultura y contracultura “es una huevada tan global que se la asocia la idea 
de civilización, a lo culto y lo inculto, a una civilización determinada por el conocimiento” (El 
Inhalador). Para el Inhalador,  el concepto de cultura lleva en sí mismo la dicotomía 
cultura/contracultura que refiere a formas de vida  y organización de las sociedades de acuerdo a 
parámetros culturales establecidos; y al mismo tiempo a prácticas de artes  insurrectas que 
corrompen esas normas culturales. Desde la visión del Inhalador las estructuras de la cultura 
encierran prácticas que pueden equivaler al mismo tiempo una cultura y una contracultura en 
relación a elementos específicos propios de localidades y aspectos particulares de la cultura.  
 
“Así por ejemplo podría existir en las dinámicas de un barrio unos elementos que 
permitan establecer estructuras contraculturales en relación a disputas inconciliables 
entre los miembros de una comunidad, mientras que en otro barrio esto se haría 
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visibilice de otra manera, en procesos de inclusión e inclusive de fomento a sus 
prácticas (El Inhalador)”.     
 
En adhesión, para Diego Cazar, en el rock, la cultura y contracultura es importante considerar 
que “la sociedad se transforma conforme crece, avanza y expande”, en torno a un “aprendizaje 
que se transforma y genera, con elementos propios de procesos contraculturales que lo 
alimentan y retroalimentan; y desde los cuales  surgen nuevos grupos en el orden cultural”. En 
ese contexto, Cazar sostienen que actualmente el rock debe considerarse como un lenguaje que 
ha llegado a copar todas las esferas del mundo, esferas generacionales, comerciales, políticas. 
“El rock,  se ha convertido en un fenómeno sociológico, político, económico y cultural que 
trasciende diversas temporalidades; el rock es un lenguaje imperecedero” (Diego Cazar).    
 
En ese contexto, surge la pregunta de qué significa ser rockero en el momento actual, en un 
proceso que se construye, según Cazar, como un lenguaje universal. Cómo se traduce 
localmente esas identificaciones respecto del rock como objeto cultural en sus nuevas 
condiciones de existencia. 
 
Raúl Arias, ex bajista de Arkam, en respuesta a estas inquietudes menciona que el “ser rockero 
siempre va a significar ser contestatario y rebelde, contracultural y consciente de muchas cosas 
que la mayoría de gente no se plantea con respecto al poder, a la estética  y al vivir cotidiano”  
(Raul Arias, Arkam).  De esta manera, Arias afirma que “frente a esta elección estético-política, 
hay diferentes grados de apropiación” que deben considerarse (Raul Arias, Arkam).  En cada 
etapa del rock se puntualizan diferentes grados de apropiación política,  momentos históricos 
que cohesionan las acciones particulares de los grupos, mediante formas de compromiso 
individual que salen del proyecto de la música pero que constituyen a la persona integralmente.  
 
En ese sentido, para Efrén Gordillo de Arkam, los tipos de compromiso que pueden generarse 
en torno a la relación del rock con causas sociales, puede analizarse en los discursos implícitos 
de las canciones que reflejan también los contextos sociales y políticos de cada momento. “En 
las letras de las canciones se escriben los momentos sociales y políticos que ha atravesado el 
rock, ahí se denota la dureza o fragilidad, la firmeza o la duda, la respuesta o el silencio” (Efrén 
Gordillo, Arkam). Esta reflexión permite concebir que los niveles de apropiación política desde 
la música y el arte dependan de los contextos históricos que definen a los proyectos de banda y 
sus organizaciones sociales.  
 
En esa línea, para Sebastián Salvador de Fragua, el rock es un arte que encierra discursos 
importantes de las sociedades en su conjunto, las letras del rock siempre han reflejado 
posiciones adversas al sistema social, cultural y económico en cada momento; lo cual ha hecho 
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inteligible distintas contradicciones humanas  e ideológicas que responden a un modelo social 
estructurado en el capitalismo, que en su lado más oscuro representa la deshumanización 
violenta de las sociedades.  
 
 
“Tradicionalmente a la injusticia, ante la guerra, se ha revelado ante lo absurdo del 
sistema y la mediocridad. Hoy en día se devela y se revela frente a los problemas con la 
naturaleza, en pro de la pachamama, en pro de la defensa de la tierra. Entonces, 
conforme la sociedad sigue generando conflictos, el rock está para eso, para enfrentar,  
para decir, para no callar.  Y por eso creo que ser rockero y músico tiene una gran 
responsabilidad. No solo como rockero sino como ser humano. El momento que uno 
tiene la capacidad de manejar gente,  cuando tú estás en una tarima no estás cantándole 
al bajista o al baterista,  estás entregándole información a la gente. Esa información 
tiene que ser canalizada, tiene que ser puntual, que si no lo haces estás convirtiéndote 
simplemente en uno más.  La cuestión es decir cosas, y seguir revelando cosas,  y seguir 
luchando frente a lo que consideramos que debería ser y hacer en el mundo” (Sebastián 
Salvador, Fragua). 
 
Para Jaime Guevara, el nivel de compromiso social que desata el rock como medio de 
comunicación y expresión cultural ha dependido  de varios factores relacionados al mundo 
social, cultural y económico de cada contexto histórico. Proceso que ha sido una recurrente 
transformación de las acciones de que los rockeros han experimentado de diferentes maneras;  
 
“cada generación de rockeros, desde la década del setenta, han abandonado el trabajo y 
estética musical del rock por diversos factores: en unos casos en relación a temas 
económicos y laborales;  y en otros, de acuerdo a ciertas normas sociales, morales y 
culturales que forman parte del cambio generacional de las personas que va de la 
juventud a la adultez” (Jaime Guevara). 
   
En ese sentido, el cantautor Jaime Guevara resalta que en esta suerte  de imposiciones de 
concepciones del mundo, que perpetuaron el estigma y estereotipo del rock, se “crearon formas 
de presión social en la gente, que colgó sus botas y guitarras tras la puerta de sus dormitorios” 
(Jaime Guevara).  
 
En ese marco, Fabián Jarrín, cantautor quiteño y miembro de la organización de cantautores 
controversivos, agrega que el ser rockero significa ahora “una etiqueta poco decidora; aunque 
lleva consigo algunas ideas válidas asociadas con una postura anti-establishment, que en su 
momento tuvo relación con los grandes creadores e intérpretes del rock y su entorno” (Fabián 
Jarrín).   
 
Esta reflexión de la dicotomía política sujeta a la acción del ser parte o no de lo establecido, a 
decir de Sven Pagot de los Nuages, ya no significa nada. “El rock es parte de la moda y la moda 
es parte del rock, las fachas son parte del consumo, al igual que las guitarras y las motos; no hay 
anti-establisment; las contraculturas han muerto” (Sven Pagot, Nuages). Sin embargo Pagot 
menciona que todavía quedan en el imaginario social de los rockeros la imagen política del rock 
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como un proceso que no se alinea a partidos y elecciones políticas, un elemento cultural que se 
conduce en base a la anarquía como principio y elemento vital de rechazo. En ese sentido afirma 
que,  
 
Políticamente el rock  no es ni de izquierda ni de derecha,  porque eso sería aceptar el 
sistema. Políticamente más se enfoca en lo que es el anarquismo.  Rechazo total al 
sistema,  al Estado,  a los grupos de poder,  a las instituciones. Y más bien la libertad, 
cuando tú dices rock la primera palabra que se me viene antes de lucha es de libertad. 
La imagen del tipo en su moto, como en la película easy rider, ahí,  en su moto en su 
harley davison,  y durmiendo ahí en la arena. La aventura, la libertad,  sin riendas sin 
depender de nadie ni nada.  Entonces ahí le entiendo al Jaime Guevara que es un 
anarquista declarado y no entra en ese juego político  de la izquierda-derecha,  porque es 
un rechazo completo a todo.  Es la autogestión, es el poder local,  es el poder individual. 
No gente que nos representa en ciudades grandes porque cada comunidad se 
autogestione,  y maneje sus propios recursos, creee su propia comida, sus carnes sus 
verduras, y no dependa de nadie ni de nada, no pague impuestos,  no hay un SRI (Sven 
Pagot, Nuages). 
 
Por otra parte, Luis Quiroz, Bajista de Nauges, plantea que una posibilidad de contracultura se 
determina en que todavía se ejercitan formas de irrespeto a las culturas del rock, las que 
originan marginalidades “camufladas en discursos que se estructuran en el poder” (Luis Quiroz / 
Nauges).  En ese sentido, Quiroz afirman que las estructuras de marginalidad persisten y que se 
definen en las relaciones sociales en las cuales el rock surge como un elemento de rechazo a la 
figura de autoridad que  se representa en la Policía.  Así, la protesta de los rockeros se ha 
consolidado contra la figura de la autoridad, “el rockero tiene que pelear contra el chapa que no 
le deja tomar una cerveza en la calle”. Adicionalmente, menciona que existen otros elementos 
de marginalidad que en su lado más cruel desembocan en casos de orden vital como, 
 
“el Caso de la Discoteca Factory, si bien se lo ha manipulado políticamente, demostró 
que aún persisten estructuras de marginalidad hacia los rockeros, formas de exclusión 
que definen las relaciones sociales en relación al trabajo, estudios y en la cotidianidad 
de quienes eligen esta manera de vivir. Lo cual demuestra, en el impulso que tuvo este 
hecho en la organización de los rockeros, que es posible orientar esas fuerzas; claro está, 
si hubiera una claridad política de los intereses sociales comunes y las acciones que 
vulneran los derechos y oportunidades de los ecuatorianos” (Luis Quiroz, Nauges).  
  
 En adición a este argumento el “Inhalador”, rockero que trabaja para el Gobierno,  menciona 
que las lógicas de las industrias culturales se trasladaron operativamente en los programas de 
gobierno relacionados con la cultura. Por esta razón afirma que 
  
“las organizaciones del rock se han debilitado, porque generan relaciones clientelares 
con el Gobierno que coapta sus acciones y prácticas a sus agendas electorales. Hay una 
relación paternalista que genera un proceso vaciado de sentido en las prácticas de estas 
organizaciones que lo único que les interesas es que el Gobierno les financie sus 
conciertos y nada más. Yo he visto cómo van al Ministerio a profundizar el clientelismo 
que es lo único que les preocupa. Por eso, yo no creo que desde ahí ocurra ninguna 
acción contestaria” (El Inhalador). 
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Por otra parte, para Luis Quiroz, la dependencia de las organizaciones sociales del rock con los 
Gobiernos ha generado procesos positivos, sobre todo con los gobiernos municipales quienes 
financian sus prácticas.  
 
“Sin el apoyo del Gobierno el movimiento rockero no se hubiera sostenido.  Puesto que 
ahora son las autoridades de cultura del municipio quienes están abriendo esos espacios. 
Sin ese apoyo,  no pasarían de ser como eran hace más de 30 años. Pequeños eventos en 
casas barriales y que cuando se enteraba la policía los desalojaba y había alborotos y 
todo eso.  Ahora ya hay espacios.” (Luis Quiroz, Nuages). 
  
Diego Brito de la organización Al Sur del Cielo, recuerda cuando se conformó Transilvania 
Club, un equipo de futbol que decidió organizarse para hacer un concierto anual en la Concha 
Acústica de la Fillaflora, un proceso que se demarcaría en la conformación de Al Sur del Cielo, 
una organización cultural que se define actualmente como una corporación de defensa de los 
derechos de los rockeros; así comenta Brito, “nosotros ahorrábamos todo el año para hacer el 
concierto y así lo hicimos durante mucho tiempo” (Diego Brito / Resistencia). La autogestión es 
una acción que definía a las organizaciones del rock y es determinante aún en las actividades de 
las bandas; un proceso que determina una suerte de solidaridades entre músicos, público y 
organizadores, que en el caso de las bandas reactiva la memoria de las acciones e impulsos 
colectivos de la escena del rock en independencia del Estado.  
 
3.6 Procesos de identificación del rock, estéticas, prácticas y discursos 
 
Hay algunos elementos que aparecen en esta discusión; por una parte la influencia política de 
los contextos históricos que determinan el accionar de los procesos culturales; y por otro lado, 
los modos de identificación de los sujetos del rock, visibles tanto en los discursos de las 
organizaciones, de las bandas y de las personas que construyen esta cultura.  
 
En ese marco, Efrén Gordillo de Arkam, añade que los elementos discursivos que se configuran 
en nociones, representaciones, junto a las  relaciones sociales y prácticas,  también muestran los 
procesos en que las personas se identifican, y eso también muestra simbólicamente una opción 
práctica aunque esta no se desarrolle. 
 
“Las ideas, discursos y prácticas recrean lo que somos, nos identifican. Yo soy lo que 
me identifico y así me establezco en el mundo. Las personas transitamos de una 
identidad a otra, de una expresión cultural a otra; lo que también genera una 
ambigüedad de lo que queremos; y el rock así se define, como una búsqueda humana a 
través de la música; y claro, desde lo que nos dicen los músicos. Pero qué pasa cuando 
te mueven el piso y no tienes nada que decir; que sucede en el rock cuando el vacío a 
colmado tus inquietudes de vida” (Efrén Gordillo, Arkam). 
 
Desde la perspectiva de Gordillo, la idea del rock como símbolo de identidad se prefigura en el 
discurso y  materializa simbólicamente en las prácticas y acciones. Por una parte esta 
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perspectiva denota el sentido de vida que está detrás de lo que se escribe en el rock y en el que 
se reflejan momentos y situaciones adversas de necesidades humanas; por otro lado distingue  lo 
que Felipe Proaño, baterista de Arkam,  entiende por rock, como “una acción que es parte de la 
vida cotidiana de quien escucha y vive la música; acción que está adentro de la rutina de la 
persona y se siente como un elemento vital que escapa y surge a la hora de tocar. Es como 
activar una catarsis” (Felipe Proaño, Arkam).  Esta visión abre la reflexión de que el rock es un 
objeto cultural que retrata modos de vida y ritualidades; rasgos conductuales e identificaciones 
que se generan en dinámicas de otredad; en esos filtros y tamices que brotan de las estructuras 
sociales y sus contextos.  Es ahí donde surge la motivación por crear música, de una 
estimulación de la catarsis como elemento liberador de la carga social, 
  
“realmente es algo que no tiene explicación. Es algo que empezó a los 16 y que te daba 
una adrenalina inexplicable. Creo que la motivación sigue siendo ese mismo tipo de 
adicción por 'escupir' todo desde adentro. De alguna manera esa es la esencia de 
"rockear", pero creo que para mí se convirtió en algo en que creer, dentro de una 
sociedad que ya tiene las vidas diseñadas y enlatadas de las masas (Jason de la Vega / 
Guerrilla Clika). 
 
En ese marco, Gape Lombeida manager de Arkam, menciona que de acuerdo a los grupos y sus 
estilos se puede evidenciar formas de identificación que les une de acuerdo a la música, “como 
por ejemplo en el vestir que demanda un rasgo indentitario y una ritualidad desde sus formas 
estéticas” (Gape Lombeida, Arkam).  
 
Lo dicho anteriormente, despierta la noción de que los elementos fundamentales del rock se 
concentran en las subjetividades y en la evidencia de emociones, en los miedos e intereses 
individuales y colectivos de estos grupos.  Una razón de existencia que se establece en una 
semiosfera de signos y sentidos que corresponden al mundo social y que construyen la cultura 
(Lotman; 1996: 21). La semiosfera entendida como ese conjunto complejo de textos descritos 
en esferas delimitadas e interrelacionadas, en donde coexisten diversas formas de interrelación.  
 
En las formas de interrelación del rock, en la perspectiva de la manager de Arkam, se puede 
observar diversas  influencias musicales y estéticas que denotan una estructura simbólica 
interesante. Adicionalmente, las formas conductuales que representan a cada estilo de música: 
“en la música y el rock se muestran diferencias conductuales y estéticas que representan a 
grupos de góticos, metaleros, punkeros, alternativos, etc” (Gape Lombeida, Arkam). 
Adicionalmente, para Lombeida, los discursos construyen conceptos sociales e ideológicos que 
marcan las perspectivas del rock en cada contexto. Esto en el marco de su adaptación con el 
medio social y sus situaciones individuales; de sus opiniones, posturas, percepciones y afectos.   
 
97 
 
En ese contexto, la noción del rock como objeto cultural, y adicionalmente a decir de Raul 
Arias, ex bajista de Arkam, se define como un elemento de producción simbólica y material, no 
solo como una expresión cultural sino como un generador de cultura. Un elemento que se 
expresa en procesos sociales de conductas compartidas que desencadenan modos de vida 
específicos.  Para Arias, “la creación, representación y consumo de un sentido común, en lo 
político y estético, relacionado con una correspondencia histórica especifica hacen del rock una 
cultura propia en cada localidad”.   De ese modo, afirma que el rock genera modos de ver el 
mundo y apropiarse del mismo de una manera compleja y multidimensional, mediante un tipo 
de  especificidad que lo hace único y a la vez diverso en sí mismo, lo que permite que tenga “un 
corpus de complejidad suficiente como para interpretarlo como una expresión cultural compleja, 
e incluso ir más allá y definirlo no solo como una mera expresión, sino como un generador 
cultural” (Raúl Arias, Arkam). Así, la perspectiva del ex bajista de Arkam se puede relacionar 
con la noción de  Bolívar Echeverría entorno a la cultura, categorizada como el momento 
autocrítico de la reproducción que un ser humano determinado hace de su circunstancia 
histórica y su singularidad concreta; en el momento dialéctico del cultivo de la identidad9”.  
 
En esa línea, el cantautor Fabián Jarrín de la organización “Controversivos”, menciona que 
“todo lo que el hombre hace es cultura” por tanto el rock no se excluye de esta categoría. El 
rock  contiene diversas expresiones que “implican actitudes, formas de vida y una filiación 
estética más o menos definida” (Fabián Jarrín).  Jarrín  coincide con Arias en la comprensión de 
que el rock es una expresión cultural bastante decidora y visible. Añade que es una cultura que 
está asociada al uso de una estética de vestimenta y cuerpo, vinculada a la adopción de actitudes 
y formas de vida de los creadores e intérpretes del rock.  Sin embargo, Fabián Jarrín añade que 
en el rock existe un carácter libertario que “no se ancla ni en las formas de vestir ni  en la 
manera de llevar su cabello o en el color que prefieren”. La identidad del rock trasciende las 
lógicas generacionales y se inscribe en una dimensión que amplifica en las dinámicas 
identitarias relativas a este género, “ya no se identifica con una estética física del vestido o el 
uso del pelo largo, ahora se puede ser rockero siendo oficinista, policía, profesor, etc” (Fabián 
Jarrín).  
 
Así se reafirma la idea de que el rock es un objeto cultural intergeneracional que se define en el 
contacto de personas de diferentes etapas que ya no muestran en su vestimenta las estéticas del 
rock. Así lo experimenta  Felipe Proaño quien comparte con sus padres la música y acude a 
conciertos. “Mis padres son rockeros pero si los vez en la calle perecen  ejecutivos” (Felipe 
Proaño, Arkam).  
                                            
9 Verse en http://www.letraslibres.com/blogs/bolivar-echeverria-una-existencia-en-ruptura; acceso 2011. 
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Lo anterior me recuerda a una noche que salimos junto a Jaime Guevara al sur de Quito 
a buscar espacios para presentar nuestra propuesta musical. Entramos en un bar llamado 
Acetato ubicado a la altura del Comercio al sur de Quito, cerca de las rieles del tren. Era 
un espacio pequeño, oscuro, con algunas luces de neón que iluminaban  el espacio. Las 
paredes decoradas con portadas de acetatos de Pink Floyd, Hendrix, Jetro Tull, Beatles, 
entre otros se mezclaba con fragmentos escritos en las paredes. Al fondo estaba la barra 
en la cual atendían un rockero que tenía cerca de sesenta años; todavía con su facha de 
hippie mesclaba la música en un discomóvil de acetatos.  
Adentro se nos acercó un policía de civil y se dirigió a Guevara en los siguientes 
términos: “Porque no haces una canción que diga tengo el uniforme verde pero alma 
negra de rockero”.  Mencionó que de adolecente era rockero, pero que todavía va a los 
conciertos a pesar de ser policía. Esta experiencia generó algunas reflexiones sobre los 
cambios generacionales y situaciones de vida de quienes escuchan rock; reflexividades 
sobre los elementos de reciprocidad que entran en juego en la cultura del rock. 
Adicionalmente,  sobre las contradicciones de discursos y prácticas, sobre las 
condiciones sociales vinculadas a los ritos de pasaje como el trabajo, el matrimonio, los 
hijos; de cómo estas estructuras cambian la vida material de los rockeros, y a nivel 
afectivo guardan las reciprocidades expuestas en la palabra y prácticas (Notas de trabajo 
de campo). 
 
3.7 El rock como elemento de reciprocidad  
 
En la música se guardan elementos de reciprocidad,  “todo se devuelve en su acto, en un dar y 
recibir; por eso la música es todo, cuando compartes el gusto de la música creces humanamente” 
(Jonathan Andrade, Arkam).  Esta reflexión se complementa con el planteamiento de Marcel 
Mauss de que en el alma está en el don; lo cual  obliga a dar una reciprocidad al don. El alma es 
una relación espiritual, de vínculo; y la música se centra en un intercambio simbólico de dar y 
recibir que amplía su dimensión simbólica. El don de Mauss implica una condición espiritual10, 
que va más allá de un proceso material. De ese modo el autor ubica el alma de las cosas, los 
hechos y las prácticas mediante al intercambio simbólico que se construye desde el don; si se 
traslada esta idea al ámbito del rock, se puede entender cómo se delegan sus ritos y 
subjetividades en relación  al intercambio, la intensión y cohesión del don en las relaciones 
sociales.  
 
En ese sentido, Sebastián Salvador, guitarrista y vocalista de Fragua, reafirma la idea del rock 
como una expresión cultural y agrega que las prácticas de los rockeros le dan un matiz  distinto 
a las diferentes culturas que coexisten en cada localidad.  En la sociedad ecuatoriana “el rock es 
una manifestación imbricada dentro de una cosmovisión andina donde está presente una 
“transculturación de todo”.  El vocalista de Fragua entiende que en los procesos de interacción 
social, que surgen de la cultura y las prácticas locales, se crean en mediaciones e intercambios 
sociales desde un proceso global que transforma las escenas locales. Un dar y recibir desde lo 
simbólico que construye otras formas de relacionamiento, lo cual construye un nuevo ethos que 
se expresa en la identidad y diferenciación social, como producto de la producción simbólica y 
                                            
10 MAUSS MARCEL, Ensayo sobre el don, Katz editores; 2009 – Paris 1969, p. 78-79.  
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material que los grupos culturales crean en la ciudad.  Este punto de vista concuerda con la 
perspectiva de Martín Barbero quien menciona que en los procesos de transformación de la 
cultura se exige asumir la idea de “desanclaje cultural11” . 
 
Entonces vuelve la metáfora del palimsesto en que lo global transforma a lo local y viceversa. 
En ese sentido para Felipe Proaño, baterista de Arkam, el rock es parte de una cultura global que 
se ha constituido y diversificado en cada localidad. Los discursos del rock, las líricas de las 
canciones, se mimetizan en los contextos sociales e históricos propios de cada país; y así, la 
música toma otros matices. En ese sentido, Proaño  agrega que  “en el rock hay tipos de 
expresiones y  estéticas propias según el estilo, las mismas que se ven en la manera de ser de los 
rockeros, en la vestimenta; incluso hay formas religiosas y rituales. Todo esto como acciones y 
comportamientos que se generan dentro de un sistema de creencias personales” (Felipe Proaño, 
Arkam). 
 
Proaño da cuenta del enfoque de Patricio Guerrero respecto de la heterogeneidad de la cultura. 
Para el baterista de Arkam, se puede reconocer en la cotidianidad y los procesos productivos la 
condición de lo diverso; la praxis histórica del ser humano que vive en sociedad y que se 
transforma en la diversidad de dinámicas de interrelación simbólica de quienes la componen. 
“Si la cultura es una construcción social presente en cada sociedad humana, esta no puede 
entenderse al margen de la misma sociedad, de los sujetos sociales que la construyen, ni de los 
proyectos históricos que llevan adelante en sus luchas de sentido” (Guerrero; 2002: 35). En 
relación a lo anterior, Daniel Pasquel guitarrista  de “Can Can”, reafirma la visión de Guerrero 
al mencionar que: “el rock al igual que cualquier género, si está dándose dentro de una cultura, 
expresa las necesidades o vivencias de esa cultura” (Daniel Pasquel, Can Can). Esto se 
complementa con lo que dice Alejandro Fuertes flautista y saxofonista de “Meru” quien afirma 
que  “la identidad adquirida con las experiencias, hacen del rock un motor cultural vigente” 
(Alejandro Fuertes, Meru). Para Fuertes, el rock es un proceso cultural que “implica otros 
saberes, recorre otras palabras, otros mitos” en un proceso de reconstrucción simbólica de la 
cultura como puente de distintas dimensiones de la realidad.  
 
 
 
 
 
                                            
11 Verse en: Martín Barbero; www.planetagora.org/doc/Barcelona_barbero.doc; acceso 2011. 
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CAPITULO IV 
 
CONCLUSIONES Y RECOMANDACIONES 
 
Al ser un objeto cultural, edificado en un proceso histórico que tiene como eje la relación entre 
lo global y local, el rock en Quito devino en la expresión y construcción de identificaciones 
sociales dinámicas y cambiantes de acuerdo a los contextos políticos, culturales sociales e 
históricos de la ciudad. Esto, como un acto de apropiaciones simbólicas que hacen de este 
género un medio instituido por distintas escenas que se recrean en una gran gama de diversidad 
de estilos que la misma historia de la música construye. Es en ese sentido en que el rock se 
edificó entre las calles, trazando sus rutas y marcas urbanas, desde el rock and roll y rock 
progresivo de la década del setenta, pasando por una serie de estilos y estéticas propias del 
metal, entre otros estilos y escenas que surgieron en la ciudad, como parte de un proceso de 
mediaciones y relaciones intersubjetivas materializadas en formas de identificación. 
 
En ese contexto,  el rock desde su mundo diverso y cambiante, desde  sus estructuras y 
narrativas sociales, se convirtió en un objeto cultural que despertó diversas estéticas y 
ritualidades en el mundo social. Esto, desde sus prácticas sociales y en relación a las isotopías 
del espacio que demarcaron sus trayectos y relaciones en un marco de asimilación y disputa. De 
ese modo, se construyó su proceso histórico en la ciudad, en base a sus apropiaciones culturales 
y a su determinación en lo político. Proceso que permite demarcar una relación de disputas del 
rock frente al Estado, que serán asimiladas de forma  coercitiva en unos momentos y de forma 
cohesionadora e inclusiva  en otras.  Lo cual permite identificar que las prácticas culturales del 
rock existe actualmente un proceso de institucionalización del Estado, en el cual se incluye la 
disputa desde el financiamiento de sus prácticas culturales como son los conciertos. 
 
En ese contexto se demarca la relación del Estado y las organizaciones vinculadas al rock 
quienes son productoras de gestión cultural.  Adicionalmente, el estudio muestra que, si en un 
principio las bandas de rock se juntaban en función de divertirse y de la lúdica propia del 
encuentro de hacer música, actualmente priman en sus prácticas lógicas que responden a 
dinámicas de mercado, se introducen términos en su lenguaje y orientación cultural como es el 
tema de la competitividad, el progreso, la competencia, etc. De ahí que la noción de 
contracultura se haya difuminado históricamente en esa relación de fuerzas que se compone 
desde  lo político, lo cual en la cultura desmorona un proceso que se planteaba en la criticidad y 
complejidad de una organización conformada por el gusto por la música. Esto, mediante un 
proceso hegemónico donde la cultura oficial asimila e incluye las prácticas culturales en lógicas 
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donde prima la institucionalización, que por medio del financiamiento de sus prácticas, crea 
formas de dependencia y quebraja el tejido social organizado. 
 
Vale resaltar que si bien las productoras de gestión cultural concentran la apropiación de 
recursos destinados a la realización conciertos, eso da cabida para que muchas bandas de rock se 
excluyan o autoexcluyen de los procesos de institucionalización. Sobre todo aquellas 
agrupaciones que no tienen un proceso de trayectoria que es uno de los requisitos fundamentales 
que las productoras piden a los grupos para incluirlos en los conciertos. Lo cual genera que se 
produzca una dinámica de conformación de nuevos grupos y disolución de otros. En la mayoría 
de casos las bandas se disuelven por el proceso que compone los ritos de pasaje definidos por la 
conformación de la familia y la inclusión laboral que cambia las necesidades y prioridades de 
los sujetos que componen esta cultura.  
 
En definitiva, la institucionalización de las prácticas del rock ha sido un proceso de anulación de 
la organización política del rock; además compone un nuevo orden de relacionamiento de los 
grupos y sus prácticas culturales con el Estado y sus políticas culturales. Esto genera a nivel 
político un proceso de agrupación en el discurso estatal mediado por una relación clientelar que 
sostiene en el discurso el rock como una cultura de organización colectiva. Lo cual no existe en 
la práctica ya que estas organizaciones están conformadas y dirigidas por un grupo pequeño que 
se  muestra simbólicamente como signo de representatividad. Lo cual es determinante para 
aplacar la idea ficticia de que el rock es una contracultura.  El rock es parte de las dinámicas y 
políticas del Estado, entra a formar parte de su discurso ideológico de una manera esencialista y 
como proceso de inclusión de la cultura. Los grupos se asocian en la noción del 
homoeconomicus, sujeto que busca el desarrollo en las escalas del mercado. Así, las bandas se 
orientan en el tiempo, con la pretensión ideal de las estrellas de rock que se edifican en el 
reconocimiento social y económico. En tal razón, en la voz de los actores se puede distinguir 
que la idea de contracultura no encuentra cabida en las prácticas culturales del rock, es idea de 
que se encuentran en  “una guerra entre modelos, en una batalla entre concepciones, reflejo de la 
discordia de grupos” (Brito García; 84: 38), no existe en el rock, ya que las bandas se asumen 
como parte del propio sistema de mercado, como parte de la cultura de Estado y del sistema 
capital mundial.  
 
Cabe resaltar que el proceso de trabajo etnográfico permite denotar cómo la idea de agencia 
social se transforma en el imaginario de las escenas musicales, el cual deja de ser un 
compromiso de sus actores quienes no se definen como agentes de los cambios políticos, 
sociales y culturales en la ciudad. Lo cual hace evidente un proceso de conformidad producto de 
la fragmentación que la institucionalización construye en relación al tejido social que desde el 
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rock se ha mostrado en otros momentos. Esto, como parte de un proceso que la institucionalidad 
del Estado ha generado desde la inclusión de las demandas del rock y sus consumos, mediante 
el financiamiento de conciertos a sus organizaciones.  Así se clarifica una dinámica de 
transformación que las organizaciones sociales vinculadas a la música urbana en la ciudad han 
construido en cada momento político. Un proceso que muestra por una parte una estrategia 
política de Estado y por otra la mutación de las organizaciones del rock que va de la agencia 
social a las productoras de gestión cultural. 
 
Vale resaltar que en esa lógica de asimilación a la institucionalidad que el Estado promociona a 
través de concursos de financiamiento, se genera una determinación subjetiva que orienta a las 
bandas a definirse y orientarse en la competitividad desde procesos de mercado. Es en base a 
ese recurso que algunas agrupaciones encuentran una posibilidad de producir sus trabajos, de 
participar en los festivales que organizan  las productoras de gestión cultural y sobre todo de 
promocionarse. Sin embargo, tal reconocimiento en la práctica no representa una dinámica real 
que permita proyectar a las agrupaciones a nivel mediático o industrial, gran parte de las bandas, 
las que aún se mantienen al margen de estos procesos institucionalización, construyen desde 
otros lugares de enunciación su dinámicas sociales, desde sus propios trayectos y espacios de 
acción. 
 
En ese marco, vale resaltar que en la práctica todavía existen alternamente formas de 
organización fuera de las lógicas de institucionalización del estado. Estos procesos construyen 
las escenas del rock como formas de mediación de intereses y anhelos que parten de la 
necesidad de difundir la música que hacen. Estas dinámicas de agrupación se fomentan 
directamente por acciones particulares que pretenden construirse desde lógicas de mercado; así 
se muestra en sus lenguajes y objetivos trazados, pero también en la producción de sentido que 
el gusto por la música orienta.  
 
Es evidente un cambio de época, no solo a nivel cultural, sino a nivel político en el país. Si bien 
el período del neoliberalismo que denotaba, entre otros aspectos, la reducción del papel del 
estado en relación al tema económico; y a nivel cultural, evidenciaba procesos de represión que 
violentaban los derechos humanos y la participación democrática de la gente. Actualmente, se 
edifica en mecanismos de corte hegemónico que a través de la inclusión, agrupan en lo político 
a toda fuerza que pueda trascender en disputa. Esto como parte de un proceso de inclusión 
económica de todo aquello que representaba, en otros momentos, procesos de exclusión y 
marginación social. Así, se definen las relaciones de dependencia material y simbólica que da 
legitimidad a las prácticas gubernamentales actuales en la cultura.  Es así que el discurso que 
determina que el rock es un proceso mediado por la represión, estigma y estereotipo, ahora es 
103 
 
una forma de justificación que permite las relaciones clientelares y los procesos de 
institucionalización. Si bien en algunos lugares se mantienen estas limitaciones,  actualmente, 
esa idea pierde fuerza, tanto a nivel particular respecto de cómo se asume una banda rock en el 
discurso y en sus acciones; cómo a nivel colectivo a través de sus organizaciones. 
 
En ese sentido se esclarece también que el concepto de contracultura no es aplicable en este 
momento para definir al rock como objeto cultural. No existe tal fuerza de oposición en la 
práctica, aunque muchos de sus actores todavía idealicen la idea del rock como un proceso 
disruptivo. Las disputas solo se afirman en cuanto a la relación clientelar que las productoras de 
gestión cultural puedan tener con los gobiernos, en cuanto a que  la inclusión  que asimila la 
diferenciación social, mediante un tipo de mercado, sostiene las necesidades simbólicas que los 
rockeros construyen al incorporase desde la música a las prácticas laborales de la sociedad 
ecuatoriana. Vale resaltar que mientras que las productoras de gestión cultural se visibilizan en 
lo político y  edifican histórica y discursivamente el rock de forma idealizada a través de los 
festivales que realizan; las bandas, músicos y gente que gusta de la diversidad de estilos que 
compone el rock, construyen sus propios trayectos desde apropiaciones simbólicas dentro y 
fuera de la idea de mercado y de las prácticas políticas del Estado. Así, resaltar que cada etapa 
se ha marcado por diferentes tensiones, ancladas en diversas formas de exclusión y 
marginalidad, que han sido determinantes en cada momento histórico de forma particular en las 
prácticas culturales del rock. 
 
Cabe mencionar que si bien el estigma hacia los rockeros ha perdido fuerza a nivel cultural, en 
la sociedad en su conjunto y las políticas y prácticas culturales, las acciones de los músicos 
siguen definidas por dinámicas de marginalidad económica y social. Esto representa una 
perpetuación de diversas formas de exclusión relacionadas, entre otros temas, a los anhelos que 
los músicos tienen de la difusión de su arte, a la relación que los músicos buscan generar con los 
mercados internos para efectuar sus prácticas, a la definición de los medios de comunicación 
referente a los contenidos y la programación que estos producen; como también a las formas de 
apropiación simbólica que contrariamente y no necesariamente representan un deseo de 
inclusión a los mercados laborales y a las lógicas de intervención gubernamentales. 
 
En ese contexto, es claro que las dinámicas y lógicas que los músicos y bandas se construyen 
como eje de su producción de sentido, es parte de las estructuras sociales que  se definen en sus 
formas de integración cultural,  dinamizadas, en este caso, por la producción musical de los 
proyectos de banda y las realizaciones colectivas que componen los festivales y encuentros 
relativos a la música. Un proceso que se caracteriza no solo por su incorporación a la 
institucionalidad del Estado sino también como modos de adaptación de sus prácticas cotidianas 
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que se edifican en relación a sus estudios y/o trabajos particulares, que estructuran sus vidas 
diametralmente.  
 
El estudio muestra, en voz de sus actores, la búsqueda que las bandas crean alrededor de su 
producción musical, orientados en la idea de generar espacios de trabajo. La idea de fomentar el 
consumo del arte, a través de una agenda permanente de espacios de presentaciones para que las 
propuestas de rock se posicionen en los imaginarios sociales y culturales de la ciudad. Para las 
bandas es importante generar un proceso de adaptación e inclusión social como meta e 
imaginario del mercado; además como una opción y deseo de erigir el reconocimiento de la 
música como parte de un mercado de trabajo.  
 
En ese contexto, es clave mirar la historia del rock en la construcción de sus memorias, porque 
permite establecer que entorno de la música y el rock hay un proceso cultural político que nace 
de lo disperso y que puede activarse en cualquier momento. En tal razón la importancia de 
repensar las dinámicas actuales del rock en cada una de sus escenas culturales,  encontrar esos 
comienzos dispersos fragmentarios que escapan a cualquier meta-relato y que niegan esa visión 
de la historia con una finalidad preestablecida, para trazar un proceso de búsqueda entre la 
singularidad de los hechos para  ocuparse de las meticulosidades y azares de los comienzos 
(Foucault; 1980: 12). Esto, con el fin de desentrañan las formas de dominio, naturalizadas en las 
prácticas de grupos sociales que pierden de vista sus acciones y procedencias que los definieron 
como actores políticos en  un campo determinado.  
 
Al remover las páginas que las memorias  del rock contienen, en donde se encuentra el relato de 
su gente y los trayectos de las bandas y organizaciones, se esclarecen momentos, lugares, 
acontecimientos y emergencias que se sacuden desde adentro a un actor político importante en 
la ciudad de Quito, desde un campo de poder que implica fuerzas e irrupciones contrastadas. Es 
así que en cada etapa de su historia, se desata un lugar de enfrentamiento, que emerge de la 
producción de sentido y  emergencia radicada en contra memorias que muestran los andariveles 
que los actores construyen en esos procesos.   
 
Es así que las grietas de la historia, creadas en la ruptura del sentido “supra-histórico, meta-
histórico” que las relaciones de poder permiten y estructuran en las acciones y el orden del 
discurso (Foucault; 1980: 15), desencadenan la irrupción de un contrapoder inminente, que se 
construye en los sujetos desde formas ritualizadas y que se incorpora en la cultura anulando su 
posibilidad de agencia social. El rock se define no  solamente como un proceso generador de 
identificaciones y  prácticas culturales, sino también desde lo político, como un actor que puede 
activarse de forma disruptiva en procesos de agencia social, por lo cual se ha convertido en 
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objeto de asimilación hegemónica, no solo del mercado como estructura del consumo, sino 
también desde lo político como estrategia de agrupamiento y pasividad de sus actos. 
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